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Abstract 
 
This project examines which ways of thinking can be identified in the re-
naissance phenomenon kunstkammer and seeks to uncover how these 
mindsets are reflected in the modern museum. Based on Michel Foucault’s 
theory of genealogy, this project rejects a linear conception of history. In-
stead our approach emphasizes irregularity of truth. The project takes its 
starting point in an analysis of Samuel Quiccheberg’s (1529-1567) work 
Inscriptiones vel Tituli Theatri Amplissimi. This work of literature can be 
characterized as the first museological theory. In addition to this, we exam-
ine Quiccheberg’s contemporaries and how they were connected with one 
another. Furthermore, the study attemps to shed light on the renaissance, 
the age in which the kunstkammer had its golden age. Our findings reveal 
how the renaissance conception of collection centered around an encyclo-
paedic understanding of the world - musaeum. Further, curios objects were 
the basis of classifications. It is not possible to identify the modern museum 
as a direct descendant of the kunstkammer. In recent years, a development 
towards ‘the hybrid museum’ can be seen. Due to this, one might argue that 
the modern museums are returning to the concept of musaeum. 
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1.0 Indledning 
De fleste danskere har sandsynligvis, på et eller flere tidspunkter i deres liv, be-
fundet sig på et museum. Nogle har sikkert været fascineret og inspireret af det, 
de har oplevet, mens andre igen måske har tænkt: Hvad er dog dette for et sted, 
og hvad i alverden skal jeg her? 
   Uanset hvilke følelser og oplevelser man tager med sig, når man forlader et 
museum, må ovenstående spørgsmål være relevante, ikke kun for de besøgende, 
men i særdeleshed for museet og det museale. Hvilken relevans for samfundet 
og dets borgere kan et museum påberåbe sig, hvis det ikke forholder sig til de 
problemstillinger, som spørgsmål af denne karakter kan afstedkomme? Hvad er 
et museum i det hele taget, hvis det ikke er sig bevidst om dette? Man kunne med 
en snert af grovhed kalde et museum, der ikke forholder sig til ovenstående, for 
en simpel samling af genstande, der kun adskiller sig fra en ‘almindelig’ samling 
ved at være en offentlig institution, åben for et publikum. 
   Dette afføder nogle krav til folk, der arbejder på og med museer, om at være 
sig bevidst om, hvorledes genstande og inventar katalogiseres og rekontekstua-
liseres samt om den formidlingsform og –praksis, der benyttes. En sådan tilgang 
til arbejdsprocesserne på museet må nødvendigvis artikulere nogle centrale 
spørgsmål som, hvad betyder det, når genstande tages ud af kontekst? Hvad 
gør det ved genstanden, at den udstilles i et museumsrum? Hvilken påvirkning 
kunne den, der betragter genstanden, få? Hvilken betydning får det, at et muse-
um transformerer sine genstande til kunstværker? Hvad betyder det, at man 
placerer alt dette i en offentligt tilgængelig bygning og benævner det et museum? 
(Bø-Rygg 1993: 124f). 
 
Overvejelser som disse åbner for spørgsmål som, hvorfor har man museer, og 
med hvilke formål vælger man at opføre udstillinger i et offentligt regi? Herved 
får museerne mulighed for at fremstå teoretisk velfunderede og for at være mere 
end blot en samling af genstande. 
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1.1 Museologi 
Museologien kan beskrives som læren om museer og kulturarv og er der-
med en disciplin, der rummer en teoretisk tilgang til museer og det museale 
(Strandgaard 2010: 11f). Det er dog først i nyere tid, nærmere præciseret 
de sidste årtier, at museologi har fået et sådant teoretisk islæt. Det skal for-
stås ved, at disciplinen har undergået en udvikling, der har medført, at man 
inden for fagkredse anskuer museologi som opdelt i en traditionel og en ny 
version. Den traditionelle museologi bliver betragtet som en disciplin, der 
udelukkende er fokuseret på den metodiske tilgang i arbejdsprocessen - 
‘hvordan’. Den nye museologi adskiller sig derimod markant fra et sådant 
perspektiv på feltet, og er som nævnt læren om museer og kulturarv. Mu-
seologiens udvikling udspringer af, at der blandt fagfolk på museerne op-
stod et ønske om at redefinere den museologiske disciplin. Begrundelsen 
herfor var, at man derved kunne retfærdiggøre behovet for at have museer 
samt definere deres rolle i det moderne samfund - ‘hvorfor’. For at vise på 
hvilken måde den nye museologi er mere end blot en metodisk tilgang, og 
dermed adskiller sig fra den traditionelle museologi, skal man blot skele til 
den engelske professor i kunsthistorie Peter Vergos definition af den nye 
museologi, som han fremsatte i 1989. Her argumenterer han for, at museo-
logi må og skal omhandle studier af museers formål og rolle samt en forstå-
elsesramme for de historiske og filosofiske strømninger, der har influeret 
museet som institution og begreb. Derudover mente han også, at museologi 
nødvendigvis måtte medtænke såvel dem, der arbejder på museer og i lige så 
høj grad de forskellige former for besøgende, der færdes på museerne (In-
gemann & Larsen 2005: 9). Sammenfattende kan man sige, at museologi 
har undergået en udvikling fra at være et praktisk redskab til at blive en 
teoretisk disciplin, der unægtelig må trække på forskellige fagområder in-
den for den humanistiske forskning, og dermed er at anse som et tværfag-
ligt begreb. Det er gennem den nye museologi, at museumsfolk kan tage 
forbehold for den indledningsvis nævnte undren, museumsgæsten kan stå 
tilbage med efter et besøg på museum. 
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Forskningen i og udviklingen af det nye museologiske begreb er stadig et 
felt, der er i bevægelse, og hvorom der jævnligt produceres forskellige bø-
ger, artikler, specialer og Ph.d.-afhandlinger. Dette medfører, at der inden 
for feltet ikke er konsensus om, hvordan den nye museologi præcis skal 
defineres, og hvad dens formålsbetingelser skal omhandle. At den nye mu-
seologi skal betragtes som en tværfaglig humanistisk disciplin, der forhol-
der sig teoretisk til museer og det museale, står ikke til diskussion blandt 
fagfolk, men derimod er der forskellige opfattelser af, hvordan vægtningen 
mellem museologi som et politisk projekt og museologi som et videnskabe-
ligt projekt skal defineres. Blandt argumenterne findes en forståelse, der 
anser museologi som omhandlende al menneskelig relation til materielle 
genstande. Det betyder, at museologi bliver en disciplin og et begreb, der 
ikke kun er forbeholdt museer og det museale, men også universiteter, 
forskningscentre og sågar private hjem. En anden opfattelse af den nye mu-
seologi forstår det som et politisk projekt, der her anser museer som et 
egentligt læringsredskab for samfundet, da det skal fremstå som et folke-
universitet, hvor samfundets borgere opfordres til at diskutere holdninger 
og værdier (Strandgaard 2010: 11; Ingemann & Larsen 2005: 9ff). Som vi 
her har søgt at tydeliggøre, er feltets perspektiver på den nye museologi me-
get varierende og med vidt forskellige formålsbetingelser. Måske er det ud-
viklingen af og magtkampen om at definere den nye museologi, som har 
skabt en øget interesse for at skue bagud i historien i en søgen efter det mo-
derne museum og museologiens rødder. Du skal kende fortiden for at for-
stå nutiden og forme fremtiden, som det så populært udtrykkes. Der har i 
hvert fald, i takt med den nye museologis udvikling, været en stor interesse 
for at studere renæssancens kunstkamre, der bredt anses som en forløber 
for netop det moderne museum og museologi. Vi finder det nærliggende at 
se denne interesse som en konsekvens af den føromtalte søgen efter at kun-
ne definere det moderne museum og den nye museologi af i morgen. 
 
Ovenstående skal kun betragtes som en kort redegørelse for museologi og 
dennes interaktion med det moderne museum som begreb og institution. 
Både museologi og det moderne museum er af relevans for os, da det vil 
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indgå i vores perspektiverende del af projektrapporten, men udgør ikke 
vores egentlige undersøgelsesfokus. Grunden til, vi har valgt at påbegynde 
denne rapport med en redegørelse for museologi er på grund af den for-
bindelse, der som nævnt eksisterer mellem denne og det moderne museum 
og kunstkamre. Vi finder det derfor ligeledes relevant at redegøre for muse-
um i etymologisk henseende, idet vi mener at man, for at kunne forstå 
kunstkammeret i sin samtid, må dykke ned i dette begreb. Ordet museum er 
beslægtet med det græske musaeum, der betyder ‘musernes sæde’ eller ‘mu-
sernes institution’ og var dermed et rum tilegnet de ni græske gudinder for 
kunst og videnskab. Som den amerikanske renæssancehistoriker Paula 
Findlen beskriver, havde musaeum-begrebet en enorm rummelighed i det 
16. og 17. århundrede. Det var et begreb, der dækkede over en bred vifte af 
kategorier - både sociale praksisser som for eksempel. bibliotheca (biblio-
tek), thesaurus (skatkammer) og pandechion (oversættes bedst som et ide-
elt encyklopædi-begreb1), samt rumlige betegnelser som studio, casino, ca-
binet, galleria, og theatrum. Et studio var en slags arbejdsværelse, der rum-
mede en samling, altså viden, men som også var præget af en intim arbejd-
sfære for ejeren. Musaeum var altså et begreb, der favnede et ontologisk 
perspektiv samt omfattede et væld af ideer og rum som var centrale for kul-
tur i perioden (Findlen 2004: 23-24). Med en sådan mangfoldighed taget i 
betragtning, der ovenikøbet inkluderede den aristoteliske naturopfattelse, 
som stadig var gældende i denne periode, kan man ikke opfatte musaeum-
begrebet som en simpel betegnelse for en institution - sådan som museum 
bliver forstået i dag. I vores analyse vil vi undersøge en række kilder, som vi 
mener indeholder en række interessante perspektiver i forhold til musaeum. 
Først og fremmest vil vi analysere mediciner Samuel Quicchebergs (1529-
1567) værk Inscriptiones vel Tituli Theatri Amplissimi fra 1565, idet man i 
litteraturen om kunstkamrene ser en udbredt enighed om, at værket er det 
første museologiske skrift. Derudover vil vi behandle kilder såsom filosof-
fen Giulio Camillo (1480-1544) og hans verdensteater, theatrum mundi, 
den danske naturvidenskabsmand Ole Worm (1588-1654) og hans Muse-!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Professor Ulisse Aldrovandis (1522-1605) Pandechion Epistemonicon var alle hans 
egne noter samt udtalte kommentarer fra andre. Man kan forestille sig alle de små lapper 
papir som bladene i hans vidensskov. 
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um Wormianum, samt polyhistor Gottfried Wilhelm Leibniz (1646-1716) 
og hans værk En mærkelig idé om en ny form for udstilling – Eller snarere 
et Videnskabeligt Akademi. 
 
Inden vi giver os i kast med problemformulering, metode og analyse, finder 
vi det hensigtsmæssigt overordnet at gennemgå renæssancens forskellige 
kunstkamre og naturaliekabinetter for at understrege de mangfoldige om-
råder, de forskellige samlinger dækkede over. 
 
1.2 Renæssancens samlinger 
I 1400- og 1500-tallet var flere af Italiens fyrster betydelige kunstmæcener, 
der opbyggede studiolos, som helt konkret var rum eller arbejdsværelser 
med samlinger af kunst. Storhertug Francesco de Medici (1541-1587) fra 
Firenze havde eksempelvis i den sidste halvdel af 1500-tallet en samling be-
stående af malerier, hvis motiver udelukkende omhandlede spirituelle 
aspekter af mennesket og universet. Hele ideen med samlingen og det spiri-
tuelle valg af motiv var at lede beskueren ind på en indre rejse mod visdom, 
for derigennem at få en større forståelse for universets sammenhæng (Au-
rasmaa 2003: 61-62). Samtidig udvikledes de såkaldte naturaliekabinetter i 
Italien. Grunden hertil var, at der i denne periode skete en voldsom trans-
formation og udvidelse af den viden og forståelse, man havde om verden i 
takt med, at opdagelsesrejsende kom hjem fra nye verdensdele med ukendt 
flora og fauna samt kuriøse genstande. Datidens lærde så sig derfor nødsa-
get til at oprette deres egne samlinger af naturalier, som både indeholdt 
kendt samt ukendt flora og fauna fra fremmede egne. Gennem disse natura-
liekabinetter var det muligt for de lærde at opnå nye erkendelser om verden 
og videreudvikle de klassiske naturvidenskabelige værker (Ingemann & 
Larsen 2005: 18f). De italienske ‘samlinger’ spredte sig for alvor ud over 
det europæiske landkort i løbet af 1500-tallet, og nåede blandt andet frem 
til de nordlige dele af Europa. Udbredelsen foregik dels gennem udveksling 
af viden lærde imellem, men også med hjælp fra handelsfolk, som fragtede 
objekter og artefakter op til de nordlige egne for at sælge disse til de fyrste-
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lige hoffer. Datidens appetit efter at opnå erkendelse om verden, sammen-
holdt med fyrsternes behov for at markere sig over for både interne som 
eksterne aktører i et evigt politisk magtspil, var afgørende faktorer i forhold 
til opbyggelsen af kunstkamre - de såkaldte fyrstelige kunstkamre. Da det 
ikke var uden omkostninger at opbygge samlinger af disse dimensioner, 
skal ovenstående magtspil forstås som de enkelte fyrsters demonstration af 
overskud, både økonomisk og i forhold til videnskapacitet (Ingeman & 
Larsen 2005: 13f; Strandgaard 2010: 26f). Derfor virker det ikke urimeligt 
at argumentere for, at dette politiske magtspil samt fyrsternes økonomiske 
købekraft spillede en afgørende rolle i en videreudvikling af de italienske 
kunstkamre og naturaliekabinetter. Med dette mener vi, at de fyrstelige 
kunstkamre kan forstås som en sammentænkning af begge. Kunsthistori-
ker og tidligere museumsdirektør, Mogens Bencard, påpeger meget fint det-
te, når han definerer de fyrstelige kunstkamre som encyklopædiske kunst-
kamre, altså samlinger, der både indeholdt menneskeskabte genstande og 
naturalier (Bencard 1993: 4f). Naturaliekabinetter og kunstkamre var pri-
mært opbygget som samlinger, der gennem sine genstande skulle afspejle 
universets makrokosmos i et mikrokosmos. De havde både et videnskabe-
ligt og sanseligt formål for beskueren. De fyrstelige kunstkamre afspejlede 
også sådanne formål, men tilføjede yderligere et aspekt, nemlig i forhold til 
det magtpolitiske spil om status i samfundet. 
 
Der eksisterede mange fyrstelige kunstkamre blandt Europas elite, men vi vil 
i det følgende nævne et par eksempler, der har efterladt sig et betydeligt af-
tryk i datidens kilder. Den tysk-romerske kejser Rudolf II’s (1552-1612) 
kunstkammer i Prag rummede et bredt udvalg af kunst, naturalier og etno-
grafika. Naturalierne blev en del af et materialedepot, omkring hvilket der 
blev opbygget et handelsnetværk med Prags kunstværksteder. Kunstkam-
rene var dermed mere end blot fyrstelige statussymboler og forskningscent-
re, der skulle kaste glans over riget og herskerne. Kurfyrst August af Sach-
sens (1526-1586) kunstkammer, som blev grundlagt i Dresden i 1560, 
havde en lignende funktion. Samlingen bestod af i alt 10.000 genstande, 
hvoraf de 7.000 var håndværksredskaber. Disse redskaber var ifølge fag-
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folk beregnet til udlån blandt landets håndværkere. Dermed havde samlin-
gen, som hos Rudolf II, både betydning for produktion samt et uddannen-
de element (Ingemann & Larsen 2005: 14; Bencard 1993: 4f). Lignende 
funktioner kunne man se hos de magtfulde familier, Fugger og Medici. 
Selvom flere af de fyrstelige kunstkamre også havde fokus på dannelse, var 
selve samlingerne primært forbeholdt fyrsterne og en lille skare af indviede 
personer, herunder lærde og videnskabsfolk. Først i slutningen af 1600-
tallet begyndte enkelte samlinger at åbne op for offentligheden. Det første af 
en sådan slags var Ashmolean Museum der åbnede i 1683 på Oxford Uni-
versitet. Den tyske gæst Zacharias Conrad von Uffenbach skrev således i et 
brev 23. august 1710: 
 
“but it was a market day and all sorts of country-folk, men and 
women, were up there (for the leges that hang upon the door parum 
honeste & liberaliter allow everyone to go in). So as we could see noth-
ing for the crowd, we went downstairs again, and saved it for another 
day” (Findlen 2004: 40). 
 
Efter alt at dømme er der tale om en offentlig udstilling, som vi kender det, 
men tydeligvis ikke helt uden problematik. Uffenbach udtrykker stor util-
fredshed med museets åbenhed over for den brede offentlighed. 
 
Mod slutningen af 1700-tallet var kunstkamrene i krise. En ny tendens var 
ved at skubbe de encyklopædiske samlinger væk. Et af de sidste store og 
offentlige kunstkamre var Zar  Peter den Stores (1672-1725) kunstkam-
mer i Sankt Petersborg, som åbnede i 1719. Peter den Store ønskede at re-
formere Rusland, for at være mere på linje med det øvrige Europa. En måde 
at opnå dette på var ved at åbne et kunstkammer for offentligheden. Det 
skulle både fungere som et statussymbol for nationen, såvel som en folke-
opdragende institution. Peter den Store var fascineret af Leibnizs tanker og 
ideer. De to fik opbygget en relation og korresponderede hyppigt i forbin-
delse med opbygningen af kunstkammeret. Det var med inspiration fra 
Leibniz, at Peter den Store proklamerede, at hans folk skulle se og lære, når 
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de besøgte kunstkammeret (Strandgaard 2010: 26f; Bencard 1993: 7f; In-
geman & Larsen 2005: 14f). Dette var et af de sidste kunstkamre, der blev 
opført. Det var ikke længere tilstrækkeligt at acceptere tingenes orden i et 
totalteater, der afspejlede det fuldkomne. Den nye tendens sigtede mod en 
opdeling i kategorier. Dette var begyndelsen på enden for kunstkammeret 
og kuriøsitetens forrang. Det kongelige kunstkammer i Danmark måtte 
ligeledes overgive sig til tidens udvikling og ophørte officielt med at eksistere 
i 1825. Det kongelige kunstkammer byggede blandt andet på Worms natu-
raliekabinet, som senere blev en del af det kongelige kunstkammer, der åb-
nede i 1650. Da det danske kunstkammer lukkede, blev alle genstandene 
opdelt og sendt til andre samlinger eller museer (Ingemann & Larsen 2005: 
31f). Begyndelsen på det moderne og specialiserede museum, blev dermed 
enden for kunstkamrene og naturaliekabinetterne. Når vi i dag omtaler det 
moderne museum, dækker det over tre typer af museer: de kulturhistoriske 
museer, kunstmuseer og de naturhistoriske museer. 
 
1.3 Problemfelt og problemformulering 
Tidligere har der været en tendens til, at fagfolk har forstået kunstkamrene 
som ufuldendte eller mislykkede versioner af det moderne museum, men 
dog som forløbere for dette. I nyere tid er der dog opstået uenighed om, 
hvorvidt kunstkamrene kan opfattes som forløbere for det moderne muse-
um. I takt med det øgede fokus på kunstkamre, er der opstået en mere posi-
tiv tilgang til disse. Der er stadig fagfolk, herunder Mogens Bencard, der 
anser dem som direkte forløbere for det moderne museum, og endda påpe-
ger forskellen mellem de to som forsvindende lille. Andre fagfolk stiller sig 
dog kritisk over for en reducerende sammenfatning som denne og mener, at 
der tegner sig et mere nuanceret billede af sammenhængen mellem de to be-
greber (Ingemann & Larsen 2005: 13f; Bencard 1993: 4f). Med dette pro-
jekt vil vi forholde os til denne problemstilling og danne vores egne per-
spektiver i forhold til relationen mellem det moderne museum og kunst-
kamrene. Overordnet set vil vi gøre dette ved at undersøge kunstkammeret 
som institution, og dermed opnå indsigt i ovenstående problemstilling. 
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For at vi ikke risikerer at tvinge kunstkamrene ind i nutidige forståelser, vil 
vi undersøge kunstkamrene ud fra deres egne betingelser. Konkret vil vi i 
forhold til vores analyseobjekter, Giulio Camillo, Samuel Quiccheberg, Ole 
Worm og Gottfried Leibniz fokusere på særlige forståelser og praksisser, 
der kan identificeres i og ud fra kunstkamrene, og hvorledes de står i relati-
on til hinanden. Derigennem vil vi søge at besvare vores problemformule-
ring med det for øje, at kunne klarlægge nogle perspektiver i forhold til re-
lationen mellem kunstkamrene og nutidens museum. Det bringer os frem til 
følgende problemformulering for projektet: 
 
Hvilke tankesystemer kan ses i kunstkamrene? Og hvordan af-
spejles disse i det moderne museum? 
 
Der er således tale om to felter: et hovedområde, der analyserer kunstkam-
meret samt en diskussion af dette i forhold til det moderne museumsbegreb. 
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2.0 Metode og begreber 
Når man først begynder at kigge på litteratur knyttet til området, står det hur-
tigt klart, at skiftet til det, vi i dag kender som et museum, ikke er noget, der har 
fundet sin form i en eller et par store begivenheder. Mere passende er museet 
nok bedre forstået som en mangfoldighed af ting og tanker, der er blevet juste-
ret og forhandlet i en netværkslignenede struktur. Det vil sige, at det egentlig 
ikke er så meget specifikke intentioner, vi er interesseret i at beskrive, men snare-
re distributionen af måder at tænke på. Hvis musaeum-begrebet med alle dets 
rum karakteriserer en mangfoldighed, er konstruktionen musaeum-museum i 
denne sammenhæng et begreb, vi vil benytte i projektet, når vi omtaler trans-
formationen fra renæssancen til det institutionaliserede museum i dag. Den 
franske filosof og historiker Michel Foucault er kendt for gennem sine kritiske 
studier af tankesystemer at have problematiseret måder at tænke og gøre. Dette 
er således baggrunden for, at vi har valgt at inddrage hans teoretiske rammer til 
beskrivelse af de tankesystemer, der kan findes relevante i forbindelse med mu-
seets konstitution. Dette ved at følge hans metodiske eksempel, snarere end at 
anvende en enkelt teori, som eksempelvis Ordene og tingene (1966). 
 
Det sværeste i forbindelse med en metode som Foucaults synes næsten at være 
begyndelsen, idet man skal tænke den umiddelbart ‘naturlige’ fremgangsmåde 
omvendt, hvor vi ville komme til: 
 
”at gentænke historiens spredning i det sammes form [...]” Antagelsen af et 
oprindelsesgrundlag der ”[…] giver en mulighed for at reducere den forskel 
som er særlig ved enhver begyndelse, sådan at man uden nogen diskontinu-
itet kan arbejde sig gennem den uendelige angivelse af oprindelsen. Takket 
være dette kan man isolere ‘det nye’ på baggrund af noget permanent og gi-
ve originaliteten, geniet og individernes egen beslutning fortjenesten. ” 
(Foucault 2005: 63). 
 
I modsætning til dette er det væsentlige, ifølge Foucault, at finde imellem tingene. 
En hændelse kommer kun til sin ret i et netværk, og kun i et sådant kan dens 
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mulige konsekvenser afdækkes. Noget er ikke blot hændt, men er hændt i rela-
tion til andet og har en konsekvens. Grundlæggende er der tale om en netværks-
teori, hvis primære ærinde er at problematisere de tankesystemer, hvori tingenes 
orden er blevet bearbejdet og forhandlet (Foucault 2006: 77ff). Grunden til, at 
vi fremhæver netværksperspektivet i Foucaults metodiske tilgang, frem for det 
mere almindelige diskursive, er af to årsager. For det første understreger det, at 
der ikke er tale om lingvistik, og for det andet, signalerer det en tolkning, der 
gør det muligt at se Foucaults arbejde som et, der rækker hen over den sproglige 
vending, som man normalt forbinder med Foucault, og ind i det materielle2. Det 
interessante ved dette standpunkt er, at det herved lader sig gøre, at bringe Fou-
caults kritik af tankesystemer i spil med teorier som Bruno Latour og John 
Laws aktør-netværk-teori. I sidstnævnte er det ikke ordet, men ganske enkelt 
fremkomsten af en ny ting, der er udslagsgivende. Opdagelsen af eksempelvis 
jern, forstået som en aktør, åbner bogstaveligt talt for en ny teknologi, produk-
tion og tankehorisont, eksempelvis et nyt økonomi- og værdibegreb. Vi kan 
også forsøge at anskue begrebet om et Kunstwunderkammer (altså kunstkam-
mer) i samme optik, og derved, ud over blot at finde det omgivet af en væsentlig 
talen, også indse den simple kendsgerning, at det for en oplever i første øjemed 
er forbundet en konfrontation med noget, der endnu ikke er givet i ord. 
Det tyske Wunder kan oversættes til mirakel, mens wunder har at gøre med 
indbildningskraften, som par, Wunder-wunder, fortæller de således om et sær-
lig forhold imellem objekt og beskuer. Åbenlyst det, at en kuriøsitet implicerer 
en anden form for erkendelse end en rent logisk, nemlig en sanselig. Musaeum-
museum netværket er derfor i alle henseender både viden på tærsklen til episte-
mologisering, samtidig med det står for distributionen af det sanselige. 
I det følgende vil vi formulere en metodisk aktør-netværk tilgang ud fra Fou-
caults diskurs-, systematik- og tidsbegreb. Som det skrider frem, er det forsøgt 
at inddrage eksempler, der i et dobbeltgreb, er tænkt at skitsere begyndelsen på 
det netværk, vi vil forsøge at beskrive kunstkammeret ud fra. 
 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
2 Jvf. blandt andet John Law: Actor Network Theory and Material Semiotics i The New 
Blackwell Companion to Social Theory (2008). 
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2.1 Diskurs som analyseobjekt 
Foucaults beskrivelse af det talte sprog er først og fremmest en systematisk be-
skrivelse af et diskursobjekt. Med andre ord, selve diskursen og ikke enkeltstå-
ende temaer, tanker eller ideer: 
 
”Hvis man vil foretage en arkæologisk analyse af selve vidensfeltet, så er det 
ikke disse berømte debatter, som bør være ledetråd og styre, hvad man si-
ger. Det er nødvendigt at rekonstruere tænkningens generelle system, hvis 
netværk i sin positivitet muliggør et spil af samtidige og tilsyneladende kon-
tradiktoriske meninger“ (Foucault 2006: 88). 
 
Der gives i denne sammenhæng fire principielle metodekrav, henholdsvis om-
væltning, diskontinuitet, specificitet og eksterioritet. Omvæltningsprincippet er 
det trin, der muliggør de andre ved at flytte analyseområdet fra det entydige ob-
jekt til de forhold, der gør sig gældende omkring objektet (Foucault 2001: 34). 
Når vi her placerer Quicchebergs inskriptioner som den ‘første’ museologiske 
teori, er dette derfor blot som en markør. Værket er noget, som har fundet sted 
inden for en tidlig fase på niveau med, ikke blot alle mulige betingelser, der kan 
have fremdrevet det, men også samtlige kommentarer, der efterfølgende har en-
ten gentaget eller geniscenesat det. Vi forstår som mennesker ting i sammen-
hæng, det vil sige, når vi skal beskrive en historicitet, eller mere alment erkende 
en ting, så gør vi det ud fra et aktuelt begrebsapparat. Der er med andre ord, en 
yderligere dimension at forholde sig til, end den som blot angår Quicchebergs 
person, dokumenterede uddannelse og faglige korrespondancer, nemlig tingenes 
orden. Sidstnævnte er for Foucault til forskel fra en erkendelsesform, der hviler i 
bevidstheden, grundlaget for enhver erkendelse. Heri ligger betydningen i en 
lettere kryptisk formulering som den, at objektet i en diskursiv formation er at 
finde i spredningen. Den simple tommelfingerregel er dog ikke mere besværlig 
end det, at en undersøgelse af eksempelvis kunstkammeret, i første omgang må 
tage sig ud som en analytisk afgrænsning af et område: 
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”At etablere forskellige, sammenslyngede, ofte divergerende, men ikke au-
tonome serier, som tillader at omkredse en hændelses ‘sted’, dens vilkårs 
marginer, betingelserne for dens tilsynekomst” (Foucault 2001: 36). 
 
Der er altså hændelser, netværk og en afgrænsning, som tillader et objekt at 
træde frem i en form, som gør det muligt at beskrive det i sin egen ret. Hermed 
ikke blot dets position, men dets disposition. 
 
2.2 Ordens- og ombrydningsmodel 
Begreberne specificitet, eksterioritet og diskontinuitet har at gøre med, hvordan 
diskursive praksisser mødes, overlapper, overser eller udelukker hinanden, samt 
den regelmæssighed i det talte, der lader dem træde frem - ikke blot som særeg-
ne, men også beslægtede. Beskrivelsen af kunstkammeret bliver på denne vis et 
spørgsmål om at afsøge grænserne i forgreningsstrukturen, som forstås at gå 
forud for homogenitet. Altså, at tegne de kort i netværket, der kan ses at have 
haft konsekvens for distributionen af viden og det sanselige. For at finde fodfæ-
ste kan vi her tænke på talen om kunst- og naturgenstande i kunstkammeret, 
eller som vi skal se Quicchebergs kobling med andre. Museet er, hvis vi gentager 
musaeum, som relationerne imellem bibliotheca, thesaurus, pandechion, studio, 
casino, cabinet, galleria, og theatrum, et netværk. Helt simpelt er et skib og en 
havn et kort i et netværk. Havnen fremtræder som en del, der er gensidig for-
enelig med skibet. Som en del af havnens handelsapparat enten gentages eller 
geniscenesættes skibets fragt i havnens system. Det er med andre ord ikke det 
samme netværk som før. Hvis vi tænker fragt som en mangfoldighed af ting, det 
vil sige et netværk, er en geniscenesættelse at forstå som et netværk, der under-
går en transformation og bliver en mangfoldighed af en anden beskaffenhed. Et 
netværk er som ind- og udgangsveje, der kan opbrydes, der kan briste et eller 
andet sted, og det fortsætter ved at følge sine egne eller andre linjer, der altid 
kastes tilbage på det selv. Der er linjer, der bevæger sig indenfor eller afgrænser 
territorium, og der er dem som kobler med eksternt. Foucaults metode er i den-
ne henseende simpelthen en korttegning over hændelser. 
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I 1543 udkom polske Nicolaus Kopernikus’ (1473-1543) heliocentriske kos-
mologi posthumt og den kopernikanske revolution fremhæves almindeligvis 
som en, der ruskede op i hele opfattelsen af verden. Hvor stjernehimlen før hav-
de været et tegn på den guddommelige evighed, fremstod herefter en ny opda-
gelseshorisont. Til sammenligning med astronomien, der stod over for en regu-
lær omvæltning, var kartografien allerede en solid disciplin. En af de mest kend-
te, eller i hvert fald i dag mest sete kuriøsiteter, er nok at finde i Albrecht Dürers 
(1471-1528) uhyre vellignende træsnit, fra 1515, der forestiller et særdeles vel-
berejst næsehorn3. Næsehornet var først givet som en diplomatisk gave til gu-
vernøren af Portugisisk Indien,  Afonso de Albuquerque (1453-1515). I 1515 
overgav Albuquerque næsehornet til Dom Manuel I (1469-1521), konge af 
Portugal, der samme år gav det i gave til Pave Leo X (1475-1521), der kom fra 
den særdeles velhavende og indflydelsesrige Medici-familie. Næsehornet er et 
eksempel på en gaveøkonomi, der var blevet tilvejebragt af et voksende handels-
netværk på tværs af hav og grænser (Findlen & Smith 2013:1). Konsekvensen 
af koblingen mellem kuriøsitetsnetværk og handelsnetværk er i hvert fald noget, 
der kan forbindes med en korttegning. Næsehornet bliver sat i relation til øko-
nomi, men dets værdi er modsat penges groft sagt ikke en, der er synlig, men en 
fornemmelse. Snarere end derfor, at tænke det som kompatibilitet er det mere 
rigtigt at se det som, at modsætningen imellem de to diskurser reflekteres re-
spektivt tilbage på dem begge. Der er ganske en simpel kobling, idet man har 
kunnet købe og sælge kuriøsiteter, men det væsentlige er, at tilskæringen af en 
diskursiv formations yderside er, hvad der får den til at komme til syne som en 
homogenitet. Således kan man endda igen forestille sig, at noget så trivielt som 
organisering af transport og lignende kan have haft en konsekvens for tankesy-
stemer forbundet med økonomi og Kunstkammer-genstande og så fremdeles. 
Helt simpelt en kobling med penge idet man har kunnet købe og sælge kuriøsi-
teter, men det væsentlige er, at tilskæringen af en diskursiv formations yderside, 
er hvad der også får den til at komme til syne - det vil sige, at fremstå som en 
homogenitet. Således kan man, yderligere forestille sig at noget så trivielt som 
organisering af transport og lignende kan have haft en konsekvens for tankesy-
stemer forbundet økonomi og Kunstkammer genstande og så fremdeles. !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
3 Se bilag 1. 
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Dürer anså selv sin illustration af næsehornet som en kopi af naturen (abkun-
terfet), med andre ord, var den sand. En sandhedsværdi, som denne, overskri-
der klart den simple slags der hører til beregning af valuta og lignende. Ved mid-
ten af det sekstende århundrede var det blevet almindeligt, at henvise til illustra-
tioner som sande portrætter af naturen - ad vivum (Findlen & Smith 2013:2f). 
Den schweiziske naturalist Conrad Gesner (1516-1565) inkluderede blandt 
andet Dürers næsehorn i sin enorme encyklopædi over dyrearterne, som en 
sand repræsentation. I samme værk finder man under beskrivelsen af Salaman-
deren således både en 'sand' og endnu meget vellignende tegning af padden ved 
af en tidligere 'forkert'4. Sidste, skal vi vende tilbage til, når vi behandler sorte-
ring af rigtigt og forkert. 
 
2.3 Hændelse, system og historisk ’arkiv’ 
Minimumsbetingelsen i Foucaults diskursteori er ytringen, der relaterer til 
hvordan sprog realiseres med konkret indhold i tid og rum (Foucault 2005: 
140). En ytring er, i vores optik, principielt ensbetydende med en hændelse i 
relation til fortid såvel som fremtid og er som sådan ikke en enhed, men en eksi-
stensfunktion forbundet et domæne. At udtrykke sig er først og fremmest at 
gøre noget, en handling der sammenføjer nogle funktionsbetingelser, modsat 
blot at stå i kontekst: 
 
“Langt fra at være individualiseringsprincippet for nogle signifikante hel-
heder (det betydningsladende atom, […]), er ytringen det, som lokaliserer 
disse betydningsladende enheder i et rum, hvor de mangfoldiggør og ak-
kumulerer sig” (Foucault 2005: 155). 
 
Ytringer kan være så forskellige som: et hvilket som helst udsagn i hverdagsli-
vet, en matematisk ligning, en replik i et skuespil, klassedelinger af botaniske 
arter, eller for denne sags skyld, Quicchebergs klassifikation af kunstkammer-
genstande med tilhørende specifikation af udstillingsrammer. Ligesom en sprog-
lig ytring er kunstkammeret derfor på en side en betinget hændelse med frem-!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
4 Se bilag 1. 
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trædelsesområde, og samtidig er det en ting der, ud over brugsfelt, rummer mu-
ligheden for at skitsere nye relationer og mulighedsbetingelser. Snarere end at 
forestille sig en sammenhængende serie bør man derfor tænke museet som re-
sultat af en spredt bevægelse over aktivering af regler til konstitution af nye, 
kobling med andre og eventuelt brud med eksisterende. Det er i denne sammen-
føjning, der antager en systematisk karakter, man ser hvorfor en hændelse fun-
gerer som en funktion af regler såvel som geniscenesættende praksis. Hvis de 
regler og forhold, som fordrer en hændelse, kaldes en nødvendig forudsætning, 
der vel at mærke kan være synlig eller ikke-synlig (Foucault kalder det et histo-
risk a priori), er selve sammenfiltringen af disse i et ’system’ definitionen af det 
som et arkiv, i denne teori, er ensbetydende med (Foucault 2005: 190). Den 
mindste hændelse igangsætter: ”hele det spil af regler, hvorefter dens objekt, 
modaliteten, de anvendte begreber og den strategi den er en del af, dannes” 
(Foucault 2005: 208). Foucaults arkivbegreb henfører således først og frem-
mest til systematik og skal ikke tænkes som noget, der bør eller kan beskrives i 
sin helhed. Det er det maksimale rum, det er mulighedsbetingelsen for historien, 
hvor ikke alt nødvendigvis er hverken synligt eller umiddelbart genkendeligt. 
 
2.4 Tid og mulighedsrum 
Arkivet er at skelne fra det, som vi her vil kalde for et mulighedsrum. En diskur-
siv formation som den, der rummer kuriøse genstande, udgør klart et sådant 
rum. Vi tænker naturligt Quiccheberg i omgivelse, det vil sige i samtid, geogra-
fisk sted eller simpelthen hans egen kunstkammerspecifikation. Men som allere-
de beskrevet er arkivet ikke bundet i tiden, men derimod et som står til rådighed 
i enhver tid. Foucault beskriver imidlertid også en anordningsformation, der 
ligger mellem arkivet og diskurserne. Hvis vi tager udgangspunkt i museet for-
stået som et dannelsesrum, er det mellemliggende lag det mulighedsrum, det re-
flekterer. Et begreb om dannelse er forskelligt fra videnskab, det tilkendegiver en 
eksplicit disposition. Det dispositive er, ligesom diskurs, først og fremmest en 
sammenfletning i et netværk, hvor hverken tema, stil, konstans eller delt objekt, 
men derimod spredning i sig selv er principiel. Det er den: 
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“heterogene mængde af diskurser, love, administrative forhold, videnska-
belige udtryk, filosofiske, moralske og filantropiske udsagn” (Foucault 
1978: 194-196). 
 
Det vil sige, dispositivet er selve det netværk, som kan etableres mellem disse 
elementer. Kendetegnede for ovenstående samling er, at alle delmængderne har 
at gøre med sandhedsværdi. Det er et rum, der på en og samme tid muliggør, 
hvad der på et givet tidspunkt kan ses, og hvad der kan siges – virkeligheden, 
som den fremstår, samt hvilke spørgsmål, der i denne forbindelse kan stilles. 
Selvom det umiddelbart kan virke nærliggende at tænke epoker eller mentalitet i 
det dispositive, er dette en fejltagelse. Det dispositive er hverken en tidsånd eller 
intention, men et system, der afgør, hvad der er tilgængeligt i arkivet. Et lyskryds 
og et fængsel er ligesom et museum dispositiver, dvs. adfærdsregulerende dispo-
sitioner. Mere alment kan vi også forestille os et dannelses, repræsentations og 
æstetisk dispositiv. 
 
2.5 Sandt og falskt 
Foucault beskriver i forbindelse med sandt og falskt, tre eksklusionssystemer: 
forbud, modstilling af fornuft og galskab, samt sandt og falsk. Spørgsmålet om, 
hvem der har ret til at sige hvad og hvornår, viser, at enhver social kamp grund-
læggende er et spil om, hvem der bemægtiger sig diskursen (Foucault 2001: 13). 
Med henblik på fornuft og galskab kan vi oversætte dette til et forhold mellem 
orden og kaos. En modsætning mellem det værdifulde og det intetsigende. Så 
snart det fornuftige ikke blot udelukker, men i samme ekskluderende-
inklusionsgreb bemægtiger sig retten til det ekskluderedes stemme, har nonsens 
ingen værdi (Foucault 2001: 14). Enhver værdivurdering kan, med videre, i 
denne forstand problematiseres, eftersom den reducerer et objekt til en målbar 
enhed. Tredje og sidste udelukkelsesprincip, modsætningen mellem sandt og 
falsk, omfavner og styrer, som en slags vilje til sandhed, de to foregående prin-
cipper. Foucault peger i denne henseende på, hvordan den ‘sande tale’, siden 
overgangen fra det 16. århundrede, i stigende grad har fundet sin berettigelse i 
det naturlige, det sandsynlige, oprigtighed, videnskab og stringent disciplin, med 
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andre ord, det rationelle. Dette virker vel alt sammen til at være i bedste orden, 
når man som i vores tilfælde ser det med europæiske briller, men der er dog igen 
den sideeffekt forbundet en anerkendelse af det legitime, at man i samme bevæ-
gelse underkender det vilkårlige: 
 
”den eneste sandhed, som kommer til syne for vore øjne, en sandhed, som 
skulle være rigdom, frugtbarhed, mild i sin styrke og universel i det skjul-
te.” Alt imens vi er uvidende ”om viljen til sandhed, der som et umådeligt 
maskineri står i udelukkelsens tjeneste.” (Foucault 2001: 18). 
 
Det er dermed klart, det ville være naivt, at tro man kunne finde en entydig 
sammenhæng der gør sig gældende for en given tilstand i en given tid, tværti-
mod handler det om at vedligeholde diskursen i alle dens ujævnheder (Foucault 
2005: 219). Yderligere har en af de nødvendige mulighedsbetingelser for tinge-
nes orden, modsigelsen, en tvingende og diskriminerende sideeffekt, hvor meget 
det regelmæssige end forekommer os hensigtsmæssigt og naturligt. 
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3.0 Analyse 
I denne analyse vil vi undersøge Quiccheberg og hans værk, hans samtid og 
dermed de aktører, der på den ene eller anden måde stod i relation til ham. Vi vil 
se, om disse aktører havde konsekvens for Quicchebergs tankesystem, og der-
igennem søge at blotlægge et større aspekt af den systematik, som må forefindes 
i musaeum, og som repræsenteres i tiden. Et af vores fokuspunkter vil ligeledes 
være, om det er muligt overhovedet at tale om Quicchebergs værk som det før-
ste museologiske skrift - vi vil med andre ord undersøge, hvilken grad af muse-
um der kan findes hos ham. 
   Selve Quicchebergs værk er ikke opdelt i egentlige kapitler, men i mindre af-
snit. Quiccheberg starter ud med at opremse samt redegøre for, hvilke genstan-
de der skal indgå i samlingen. Han er meget konkret og beskriver i detaljer, 
hvordan et kunstkammers genstande bør opdeles. Den næste del af værket om-
handler en beskrivelse af hvilke andre bygninger og funktioner, der kan knyttes 
til samlingen og udgøre en integreret del af kunstkammeret. Derefter nævner 
Quiccheberg forskellige eksempler på andre kunstkamre og giver forskellige råd 
til, hvordan det bedst lader sig gøre at indsamle og opbygge hans ideelle kunst-
kammer. Afslutningsvis kommer Quiccheberg med forskellige citater, eksempel-
vis fra Bibelen. Begrundelsen for primært at behandle Quicchebergs systematik 
vil vi uddybe i selve analysen. Resten af værket vil vi dog ikke afholde os fra, 
men kun inddrage i et noget mindre omfang. 
 
3.1 Italiensk og europæisk renæssance 
I sit arbejde med at indsamle genstande til Hertug Albrecht V (1528-1579) af 
Bayerns kunstkammer, rejste Quiccheberg ofte i Italien, hvor der på dette tids-
punkt eksisterede et blomstrende videnskabeligt miljø. Denne del af vores analy-
se vil redegøre for dette miljø for derigennem at klargøre en del af den videnska-
belige og filosofiske diskurs, som Quiccheberg bevægede sig i og var under ind-
flydelse af. 
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Som tidligere nævnt, beskriver Findlen i sin bog Possessing Nature (1996), 
hvordan samlere udgjorde selve den humanistiske kultur i det 16. og 17. år-
hundredes Italien. Disse mænd formede den intellektuelle diskurs gennem ind-
samling og undersøgelse af naturen samt definerede, hvorledes disse samlinger 
skulle opbevares. Findlen nævner naturligt den magtfulde Medici-familie, der 
gennem generationer var ivrige samlere af kunst og naturalier, samt hvordan de 
store universiteter i for eksempel Bologna, Pisa og Rom udviklede netværk mel-
lem intellektuelle, der bidrog til denne udvikling (Findlen 1996: 97f). I vores 
læsning af Findlen er vi blevet opmærksomme på, at hun konsekvent benytter 
betegnelsen museum når hun beskriver de rum (studio, galleria og så videre), 
som udgør blot et aspekt af musaeum-begrebet. Dette kan man kritisere, idet 
museum i nutidig forstand netop ofte tolkes som institutions-orienteret. Det, at 
Findlen bruger museum, kunne muligvis skyldes, at hun ønsker at gøre hendes 
forskning mere tilgængelig for en nutidig læser. Problematisk er det dog, at idet 
hun indledningsvis beskriver, hvordan musaeum-begrebet i sin mangfoldighed 
favner utroligt bredt, kan man opfatte brugen af begrebet museum i beskrivel-
sen af renæssancen som noget afgrænsende. I denne analyse har vi således valgt 
at benytte betegnelsen samlinger, når vi omtaler denne aktivitet. 
 
Der foregik en stor udveksling af viden og tanker iblandt den italienske kultur-
elite. Rejser til de forskellige universiteter og fyrstehuse medførte, at man åbnede 
samlingen for gæsten, som kunne bidrage med forslag og viden til indretning af 
samlingerne. De to aktiviteter, naturvidenskab og samling, blev naturligt knyttet 
til hinanden igennem dette brede netværk af naturalister, og dette blev medvir-
kende til en ny attitude over for naturen. Med den aristoteliske, deduktive op-
fattelse af naturen, der stadig var dominerende, begyndte man nu at fokusere 
på, hvordan man kunne indsamle og forklare. Dette fokus, som også Quicche-
berg blev farvet af på sine rejser til Italien, afspejlede det samtidige renæssance-
samfund: 
 
”Collectors such as Aldrovandi and Kircher understood their activities to 
be the fulfillment of the work of Aristotle and those who had followed him; 
for them, experience did not compete with authority but rather comple-
Kunstkammer – storhed, fald og genkomst 
24 
mented and enhanced it. The novelties they encountered did not lead them 
to discard their philosophical framework but instead to modify it” (Findlen 
1996: 4) 
 
Der er tale om en ombrydning og ikke et decideret brud. Dét, at de italienske 
aktører udtrykker Aristoteles i en anden kontekst, betyder, at hans ord ikke er 
de samme, men en geniscenesættelse. 
   En af dem, Quiccheberg besøgte på sin rejse, var den italienske Professor og 
naturalist Ulisse Aldrovandi (1522-1605), der underviste ved universitetet i Bo-
logna og skabte en af de første botaniske haver. Dette ved man, fordi Quicche-
berg står opført i Aldrovandis betegnelser over besøgende i hans studio (Find-
len 1996: 137). Aldrovandi førte nøje regnskab med de besøgende i sin samling 
og listede dem efter status. Således indsamlede han hele 1579 navne i sine op-
tegnelser, hvilket inkluderede kongelige, fyrster, professorer, læger, lærde og 
studerende. Disse optegnelser, mener Findlen, er et spejl af samtidens kulturelite. 
Et yderst interessant perspektiv er ligeledes, at Aldrovandi ikke bare inviterede 
kultureliten, men også den brede befolkning ind som besøgende i samlingen, 
dog med det forbehold, at de ikke kom med i optegnelserne, idet: ”The majority 
received only simple entries, a reflection of their more ephemeral relationship to 
Aldrovandi's pursuit of knowledge.” (Findlen 1996: 140). Dette er interessant, i 
og med en sådan åbenhed muligvis adskiller Aldrovandis studio fra Quicche-
bergs kunstkammer. Som vi vil belyse i analysen af sidstnævnte, var denne mu-
ligvis kun tiltænkt et elitært formål og behov. Var der i realiteten allerede en 
tendens til det åbne, offentlige museum hos renæssancens italienske samlere? 
Aldrovandi havde ligeledes intentioner om at rykke sin udstilling til Palazzo 
Pubblico – den offentlige bygning i Bologna. Her ville han inddele sine genstande 
i kategorier, og hans intention var, at denne organisering skulle repræsentere 
idealet for videnskabelige samlinger. Desuden var den offentlige tilgang til viden-
skaben dermed et middel for Aldrovandi til, at hans samling kunne fortsætte 
med at vokse efter hans død (Findlen 1996: 122). Aldrovandis mest ambitiøse 
værk Pandechion Epistemonicon (vidensencyklopædi), som han startede på i 
1572, blev af ham selv defineret som en universel vidensskov, rummende ”alt 
hvad poeter, teologer, lovgivere, filosoffer og historikere […] havde skrevet om 
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naturalier og artefakter man ønskede at kende eller udarbejde”5. Aldrovandis 
funktion er her af organiserende og ikke opfindende karakter. 
 
I løbet af 1600-tallet blev der også tilført flere og flere genstande fra andre sam-
linger, dog med den konsekvens at Aldrovandis oprindelige inddelingsprincip 
blev glemt. Man kan dermed tale om en geniscenesættelse af Aldrovandis sam-
ling, idet ombrydningen med den oprindelige systematik medfører nye sammen-
hænge og dermed nye forgreninger. Udstillingen udviklede sig til: ”… a public 
showpiece for the city.” (Findlen 1996: 122-126). Både Aldrovandis sirlige bog-
føring over den brede skare af besøgende i hans samling samt forsøget med at 
inddele og strukturere sin samling i klasser, vidner om et tankemønster, der 
bunder i Camillos theatrum mundi. Dette skal forstås som et verdensteater, der 
rummede makrokosmos i et mikrokosmos, med andre ord var det et spørgsmål 
om lighed. Vi vil senere i analysen behandle Camillos teater. Det er ikke tilfæl-
digt, at Aldrovandi havde denne tilgang til videnskaben, idet han, ligesom Quic-
cheberg, til en vis grad var påvirket af netop Camillo: 
 
”The fact that Aldrovandi owned all of Camillo’s works further suggests 
that this Renaissance collector engaged with the Venetian occultist’s ideas 
even if he did not entirely approve of their philosophical origins. In the 
midsts of his notebooks, he recorded that he had been reading ”some 
books that spoke of artificial memory”. They were one of the many sources 
Aldrovandi eagerly consumed in his quest to bring order to his museum.” 
(Findlen 2000: 163). 
 
Gennemgående ser man dog en bestemt tendens hos Aldrovandi, nemlig en stor 
bevidsthed og fokus omkring bevarelsen af de videnskabelige samlinger. Et vig-
tigt aspekt hos Aldrovandi er således, hvorvidt videnskaben ville være tilgænge-
lig for menneskeheden til evig tid (Findlen 2000: 167). Dette var ifølge Findlen 
væsentligt for alle samlere i den italienske renæssance: ”Renaissance collectors 
demanded nothing less than immortality for their museums, which they hoped 
would transcend time itself” (Findlen 2000: 168). !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
5 Citat oversat fra engelsk (Findlen 1989: 32). 
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En anden samler, som Quiccheberg besøgte i løbet af sine rejser, var Aldrovan-
dis rival, den schweiziske Conrad Gesner. Han havde i lighed med Aldrovandi 
udarbejdet en optegnelse over de besøgende i hans samling, og heriblandt op-
træder Quicchebergs navn (Findlen 1996: 137). Gesner er et eksempel på, at 
man ikke bare i Italien, men også i andre egne af Europa, havde en tendens til at 
tænke det sande i det aristoteliske system. Dette ses tydeligt, idet nogle også op-
delte objekterne i overensstemmelse med de antikke hierarkier og vægtede fauna 
over flora og mineraler, samt menneskelignende dyrearter over arter, der ikke 
gjorde. Gesner opfattede sin samling af naturalier som underordnet det ency-
klopædiske system. Generelt brugte samlere genstande til at kaste lys over det 
kuriøse i naturen, hvilket i sidste ende ville bidrage til en indsigt i og kontrol 
over den universelle sandhed (Findlen 1996: 59f). Denne søgen efter det univer-
selle kan sidestilles med Camillos skelnen mellem mikrokosmos og makrokos-
mos og er igen et godt eksempel på, hvordan hele den videnskabelige europæi-
ske kultur var gennemsyret af den aristoteliske tanke. 
 
Dette blomstrende videnskabelige netværk i Europa hang også sammen med 
den europæiske ekspansion, der fandt sted i samtiden. Nye handelsruter åbnede 
op for ny eksotisk natur, der kunne udforskes, og mange tog af sted og kom 
hjem med fremmede dyrearter, såsom elefanter, næsehorn og insekter, nye plan-
tearter og så videre (Findlen og Smith 2013: 1ff). Dette bidrog til en kraftig ud-
vikling af naturvidenskaberne som nævnt tidligere, men endnu ikke som en af-
visning af den aristoteliske tanke, men i højere grad en udvikling rettet mod de-
finitionen af netop verdensteatret. Vigtigheden af handlen i forhold til samlin-
gerne i den europæiske renæssance var altafgørende for udviklingen af kultur 
og videnskab: 
 
”… the importance of the coexistence of patronage and commerce in the 
early modern period and the way in which these overlapping social and 
economic systems of establishing values and significance resulted in an ex-
pansion of cultural production that greatly encouraged the investigation of 
and familiarity with nature.” (Findlen og Smith 2013: 3). 
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I takt med ekspansionen og den øgede handel skete der altså sideløbende en 
import af videnskabelige objekter. De samlere, der fik opbygget enorme og im-
ponerende samlinger, opnåede stor prestige i samtiden, eksempelvis Ole Worm. 
Også de rådgivere, der arbejdede i de kongelige og fyrstelige samlinger, kunne 
opnå stor anerkendelse (Findlen og Smith 2013: 3). Jacopo da Strada (1507-
1588) er således også at finde i denne kategori og var desuden Quicchebergs 
kollega hos Hertug Albrecht V. Strada havde i løbet af sit liv mange rådgivende 
funktioner for den magtfulde elite. Han arbejdede som hofmand, kunstmaler, 
arkitekt, juveler, kunstrådgiver, antikvar og indsamler, blandt andet for paver-
ne, Julius III (1487-1555) og Marcellus II (1501-1555), og de østrigske kejsere, 
Ferdinand I (1503-1564), Maximilian II (1527-1576) og Rudolf II (1552-
1612). Af alle hans interesser var han særligt interesseret i sit virke som antikvar 
og indsamlede mange genstande for de fyrster, han arbejdede for (Freedman 
1999: 15ff). Dog adskiller han sig fra Quiccheberg, Aldrovandi og Gesner, idet 
han netop var antikvar i den forstand, at han udelukkende fokuserede på beva-
ringen og dermed den historiske værdi i genstandene, og ikke på skildringen af 
makrokosmos i mikrokosmos: 
 
”Antiquarians thus considered their main task to be the preservation of rel-
ics of the past in whatever form they were found, whether coins, inscrip-
tions, manuscripts, ruins of ancient buildings, utensils, or art objects, such 
as statues and reliefs. Their role expressed itself in describing, copying, and 
publishing every item of interest.” (Freedman 1999: 18). 
 
Her er det ligeledes tydeligt, at Strada også adskiller sig i forhold til, hvilke ob-
jekter han er interesseret i, idet hans fokus ligger på de menneskeskabte ting, 
som for eksempel kunst og arkitektur. I Strada finder man således en repræsen-
tant for den del af samlere, der i højere grad havde et formål med samlingerne 
og som ikke havde en stor ambition om en fyldestgørende encyklopædi. 
Det videnskabelige netværk i renæssancens Europa afledte desuden et voksende 
fokus på teknologi: 
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”Early modern Europeans sought to master nature through technology on 
an unprecendented scale, making the conquest of nature a political impera-
tive from the sixteenth through eigthteenth centuries.”  (Findlen og Smith 
2013: 3). 
 
Dog mener vi, at den teknologiske udvikling i denne periode ikke var så bane-
brydende for samfundet, som dette citat af Findlen og Smith antyder. I samler-
nes anstrengelser ser vi både et formål i bevaringen for eftertiden samt skildrin-
gen af det universelle. Samlingerne levede i kraft af ekspansion, rejser og nysger-
righeden for det kuriøse og værdifulde, men primært i en indsigt i vigtigheden af 
naturen og videnskaben herom. De banebrydende videnskabelige og teknologi-
ske opfindelser, man finder i overgang mellem middelalderen og renæssancen, 
eksempelvis universitetet og bogtrykkerkunsten, var sandsynligvis det, der satte 
gang i den filosofiske udvikling i renæssancen. 
 
I den næste analysedel vil vi klarlægge og undersøge Giulio Camillos tanker, der 
udfoldes i hans filosofi. Camillo er inddraget, idet hans hukommelsesteater gen-
findes i Quiccheberg og derfor må undersøges nærmere. 
 
3.2 Giulio Camillos hukommelsesteater 
Den britiske historiker Frances A. Yates skrev i 1966 bogen The Art of Memo-
ry, der følger mnemotekniske systemer fra det antikke Grækenland og frem til 
det 17. århundrede: 
 
“Giulio Camillo, or Giulio Camillo Delminio to give him his full 
name, was one of the most famous men of the sixteenth cen-
tury. He was one of those people whom their contemporaries 
regard with awe as having vast potentialities.” (Yates 1999: 
129) 
 
Således åbner Yates kapitlet om Giulio Camillo, der blev diskuteret ved det kon-
gelig hof i Frankrig og Italien, og som i sin samtid både blev opfattet som en 
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svindler og et geni (Yates 1999: 169). Giulio Camillo var især kendt for sin in-
troduktion af begrebet theatrum mundi, verdensteater, som model var til stor 
inspiration for samlinger i slutningen af det 16. århundrede (Aurasmaa 2003: 
52). Teatret skulle bygges til den franske kong Frans I (1494-1547), og kun 
han skulle kende til dets hemmeligheder (Yates 1999: 130). Dog overholdt Ca-
millo ikke denne aftale, idet han dikterede et omrids af teatret til en ven, hvorfor 
hukommelsesteatret kun i et nogenlunde omfang har været muligt at rekonstru-
ere (Radcliff-Umstead 1972: 47). Efter hans død blev manuskriptet L'idea del 
theatro dell' eccellen publiceret i Firenze og Venedig i 1550. 
 
L'idea del theatro dell' eccellen er opdelt i syv kapitler, der beskriver indholdet af 
teatrets6 syv niveauer eller trin, som igen er delt af syv gange eller passager. Dette 
fokus på tallet syv er ingen tilfældighed. Syvtallet er knyttet til flere af de store 
monoteistiske religioner og har hellig betydning, for eksempel i kristendommen, 
hvor Bibelen fortæller, at Gud skabte verden på syv dage. Tallet knyttes med 
andre ord til skabelsesberetningen. I jødedommen er den syvende dag i ugen 
hellig, fordi Gud på denne dag hvilede sig efter at have skabt verden. Derudover 
fejrer jøderne Chanukka ved at tænde den syvarmede lysestage, menorah. I 
kabbalistisk fortolkning repræsenterer syvtallet de syv lag i den himmelske, den 
jordiske og den guddommelige verden. Det hellige syvtal er på den måde grund-
laget for hukommelsesteatrets harmoniske dimensioner (León-Jones 1999: 
117). På den måde er den guddommelige orden indlejret i alt, der gentager til 
Camillos teater. Selve hukommelsesteatret har form som et klassisk amfiteater, 
men Yates forklarer, at Camillos teater i højere grad minder om et romersk tea-
ter som beskrevet af Vitruvius (ca. 75 f.v.t. - 25 f.v.t.). Hun forklarer, at det 
vitruvianske teater er opdelt i syv passager ligesom Camillos, og at den højeste 
klasse sidder på de forreste rækker. Dog forklarer Yates, at Camillo vender 
Vitruvius’ forståelse af teatret på hovedet. I Camillos teater er der intet publi-
kum på tribunen, men blot en enkelt tilskuer eller observatør, som står på det 
sted, vi kender som scenen. Den observerende kigger ud mod tribunen. Dette er 
interessant, idet publikum ikke blot fungerer som beskuer, men også som aktør 
i teatret. Tribunens syv trappegange har hver syv (imaginære) døråbninger, der !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
6 Se bilag 2. 
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alle er dekoreret med billeder, og det er disse syv gange syv billeder, den observe-
rende har sine øjne på, og som Yates kalder for “memory places” (Yates 1999: 
137). Denne billedside er helt essentiel for teatrets funktion, og ifølge den ameri-
kanske professor i litteratur Douglas Radcliff-Umstead var visuel repræsentati-
on i renæssancen et værdsat redskab, idet billederne skulle “stir the memory of 
the learned” (Radcliff-Umstead 1972: 49). Billederne skulle igangsætte en intel-
lektuel proces mod indsigt i det guddommelige, hvilket var muligt, simpelthen 
fordi de var tegn på det. Hukommelsesteatrets billedside var kun mulig at forstå 
for de lærde og værdige, og det var derfor kun de særligt indviede, der havde 
mulighed for at strukturere og skabe sin spirituelle vækst og opnå en højere 
erkendelse (Aurasmaa 2003: 53). På den måde adopterede Camillo det klassiske 
vetruvianske teater, men han indrettede det med en massiv billedside, så det pas-
sede til hans mnemotekniske formål. 
 
Når Camillos hukommelsesteater overhovedet skal behandles i dette projekt, 
skyldes det Quicchebergs brug af begrebet teater. Hos Camillo bliver teatret 
brugt til at understrege systematikken af samlingen som en scene for “man’s 
inner reform” (Radcliff-Umstead 1972: 52). Quiccheberg refererer til Camillos 
teater: “Here it is necessary to mention that the museum of Giulio Camillo, on 
account of its semicircular construction, could also be called a theater.” (Mea-
dow & Robertson 2013: 78). Quiccheberg inddrager Camillos hukommelseste-
ater, det vetruvianske amfiteater, som inspiration til selve formen på den byg-
ning, der skulle huse Quicchebergs samling. Men ved at nævne Camillo i sine 
inskriptioner åbner Quiccheberg sig for at afspejle Camillo på tre måder: enten 
ved gentagelse, geniscenesættelse eller som modsætning. 
 
Hukommelsesteatret er stærk præget af den jødiske hermetisk-kabbalistiske 
tradition, som var i høj kurs blandt kristne intellektuelle i det 16. århundrede 
(León-Jones 1999: 116), idet teatret var præget af både det filosofiske og religi-
øse samt det mystiske og okkulte. Desuden var Camillo stærkt optaget af tan-
ken om at opnå højere erkendelse (Yates 1999: 136). Denne religiøse tradition 
var påvirket af flere strømninger, blandt andet den såkaldt hermetiske litteratur 
samt jødisk mystik. Den hermetiske litteratur lagde vægt på det mystiske og 
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gnostiske, hvorpå det gnostiske kom til udtryk som ønsket om at opnå gud-
dommelig erkendelse, viden eller indsigt. Denne erkendelse var vejen frem til 
menneskets frelse, som i gnostisk sammenhæng var bestræbelsen på at lægge 
den materielle verden bag sig for at nå den åndelige verden. Denne forståelse er 
uden tvivl blevet påvirket af den platoniske tradition. Kabbala er en betegnelse 
for jødiske mysteriekulte, der blev dyrket i esoteriske kredse, med andre ord 
kredse, der kun var åbne for de særligt indviede. Den kabbalistiske tradition 
hang i høj grad sammen med hermetismen og gnosticismen og inspirerede krist-
ne lærdes forståelse af, hvordan man kan opnå erkendelse. Den kabbalistiske 
forståelse af Guds væsen er, at man intet kan vide om denne. I stedet er det mu-
ligt at få et glimt af Guds handlemåder, for eksempel kærlige eller retfærdige 
handlinger, der drypper ned fra den åndelige verden, og spreder sig som en 
vandkilde ned i de lavere verdener for at åbenbare sig for mennesket (Hallbäck 
2008: Kabbala). Den kabbalistiske forestillingsverden blev af kristne intellektu-
elle set som et middel til at trænge ind i mysteriet om det guddommelige, og Ca-
millo brugte denne forestilling til at strukturere sit hukommelsesteater. (León-
Jones 1999: 116) Det ses blandt andet i tallet syv, der er gennemgående som 
strukturerende element, og som også havde stor betydning i selve fortolkningen. 
Det kabbalistiske ses også i teatrets funktion, der skulle aktivere den enkeltes 
evne til at erindre. Erindring opfattes som et middel til at opnå guddommelig 
indsigt, men for Camillo er erindring en proces, der aldrig vil føre til absolut 
indsigt, men som blot kan give et glimt af visdommens kilde. Camillos hukom-
melsesteater har en struktur, der muliggør en erkendelse af makrokosmos igen-
nem et mikrokosmos (León-Jones 1999: 121) eller, med andre ord, et såkaldt 
verdensteater (Bencard 1993: 6). Det er oplagt, at denne spirituel tilstand - glimt 
af visdommens kilde - er sammenlignelig med det, som eksempelvis Aldrovandi 
har forbundet med meditation og fordybelse inden for rammerne af sit studiolo. 
 
Camillos hukommelsesteater er, ifølge forsker i museumsstudier Anne Au-
rasmaa, et af de første tilfælde, der taler om et moderne subjekt, hvor subjektet 
både oplever, erfarer og eksperimenterer med sin egen position i verden. På den 
måde sætter hun Camillo i førersædet som en moderne tænker. Aurasmaa på-
peger, at disse tanker kom til udtryk i det 16. århundredes private samlinger og 
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studiolos. Man arbejdede med verdenen derude og blev i høj grad påvirket af 
den kristne forståelse af jødisk-kabbalistisk tradition, som set hos Camillo (Au-
rasmaa 2003: 53, 62). Dette stiller vi os kritiske overfor, da vi mener, Aurasmaa 
ikke tager højde for det forudgående. Hun inddrager for eksempel ikke middel-
alderens betydning for udviklingen af det, hun kalder det moderne subjekt, på 
samme måde som Yates ikke inddrager middelalderen i sin analyse af udviklin-
gen af mnemotekniske systemer. Her vil vi for eksempel nævne den franske filo-
sof, Peter Abelard (1079-1142), og som gennem hele sin karriere udfordrede 
den akademiske verden, og dermed skabte polemik og konflikt i sin samtid. 
Han blev en af de mest berømte intellektuelle i sin samtid, og på den måde er 
Abelard et eksempel på et subjekt, der - med Aurasmaas egne ord - oplever, er-
farer og eksperimenterer med sin egen position i verden før Camillo. Dette kan 
man blandt andet læse i hans værk Historien om mine ulykker, der har selvbio-
grafisk karakter, og som beskriver Abelards livshistorier med fokus på tragiske 
hændelser. 
 
Camillos opfattelse af, at et menneske kun kan se og forstå separate elementer, 
og altså ikke har den fulde erkendelse intuitivt, kan overføres til forståelsen af 
genstandene. De separate elementer skal i overført betydning ses som en sam-
lings forskellige genstande. Camillo gør brug af en ‘skovmetafor’ for at forstå 
den materielle verden og mennesket deri. Når den observerende klatrer op ad 
bakken i skoven, vil denne være i stand til at få et bedre overblik fra toppen og 
på den måde se det store billede. Det er altså en anden ‘skov’ end Aldrovandis 
vidensskov, forstået på den måde, at Camillos ‘skov’ rummer en opstigning, 
mens Aldrovandis vidensskov er total indesluttende på det horisontale niveau, 
det vil sige en opdagelsesrejse, der aldrig slutter. I en samling vil dette være et 
billede på de abstrakte kategorier, der dækker over genstandene. Netop tanken 
om at have overblikket, at opnå erkendelse på de højere niveauer, drev Camillos 
hukommelsesteater. Han forklarer i sit værk: 
 
“In order to understand things of the lower world it is necessary to ascend 
to superior things, from whence, looking down from on high, we may have 
more certain knowledge of the inferior things.” (Aurasmaa 2003: 52). 
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Ved at lade den observerende nå op på toppen påpeger Aurasmaa, at Camillo 
“echoes a conceptualization of God” (Aurasmaa 2003: 52). På den måde mener 
Aurasmaa, at Camillo med sin skovmetafor vil fortælle, at han havde kontrol 
over universet (Aurasmaa 2003: 62-63), den samme trang til kontrol og ver-
densbeherskelse, som de encyklopædiske samlinger rummede (Mordhorst 
2003: 71). Som Yates skriver, og som fint vil afslutte dette afsnit: 
 
“Renaissance Hermetic man believes that he has divine powers; he can form 
a magic memory through which he grasps the world, reflecting the divine 
macrocosm in the microcosm”. (Yates 1999: 172) 
 
Analysens næste afsnit vil behandle og diskutere Quicchebergs værk Inscriptio-
nes vel Tituli Theatri Amplissimi, der er vores primære kilde. Her vil vi gennem-
gå værkets forskellige klasser og inskriptioner i forsøget på at afdække hans 
genstandsforståelse og systematik. 
 
3.3 Samuel Quiccheberg og Inscriptiones vel Tituli Theatri Amplis-
simi 
Quiccheberg blev født i Antwerpen i 1529 og færdiggjorde sin uddannelse i me-
dicin fra Ingolstadt Universitet. Det var i tiden på universitetet, at Quiccheberg 
kom i forbindelse med Fugger-familien. En forbindelse, der i 1557 skulle sikre 
ham en ansættelse som bibliotekar for Hans Jakob Fugger (1531-1598) (Mea-
dow & Robertson 2013: 9). Det var i funktionen som bibliotekar, at Quicche-
berg fik øjnene op for kunst og antikviteter. Samtidig betød ansættelsen, at han 
kom til at færdes i den øverste del af samfundets sfære, hvilket med tiden bragte 
ham i forbindelse med Hertugen af Bayern, Albrecht V. Quicchebergs navn op-
træder både i 1561 og 1562 i hertugens finansielle hofdokumenter – Hofzah-
lamtsrechungen. Det skønnes, at Quiccheberg har befundet sig ved hoffet i offi-
cielle anliggender på vegne af Fugger (Kaliardos 2013: 42). I 1563 blev Quic-
cheberg ansat ved hoffet som rådgiver, og han fik blandt andet til opgave at 
indsamle antikviteter og kunstgenstande til Albrecht V’s private samling. Ind-
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samlingsarbejdet bragte Quiccheberg til Italien, hvor han som sagt mødte 
Aldrovandi og andre tænkere. Udover at pleje relationer med lærde på disse 
rejser opsøgte Quiccheberg ligeledes forskellige fyrster. Dette betød, at han med 
tiden fik opbygget et stort netværk samtidig med, at han tilegnede sig erfaring 
om kunst og naturalier. For Quiccheberg blev kulminationen på ansættelsen 
hos Albrecht V færdiggørelsen af hans værk Inscriptiones vel Tituli Theatri 
Amplissimi, som blev udgivet i 1565, kun få år før han døde (Meadow & Ro-
bertson 2013: 56). Dermed fik Quiccheberg aldrig muligheden for at opleve den 
forventning, denne analyse ønsker at påpege, man kan spore i hans værk. 
 
Quiccheberg understregede indledningsvist, at værket var at betragte som en 
pragmatisk tilgang til beskrivelsen af det ideelle kunstkammer: “I hope that it 
will be judged sufficiently plausible, because here we are not dividing up for phi-
losophers, precisely in line with nature itself, all natural objects” (Meadow & 
Robertson 2013: 3). Quiccheberg mente dermed ikke, at hans kunstkammer 
kunne betragtes som et theatrum sapientiae - visdommens teater - men at ordet 
theatri i titelbladet blot skulle anskues som en reference til den arkitektoniske 
form på teatret (Meadow & Robertson 2013: 2). Dette finder vi interessant, for 
hvad betyder det egentlig? Hvad går denne teaterarkitektur ud på? Og hvorledes 
påvirker det kunstkammerets udtryksform? Professor Patricia Falguiéres me-
ner, at man bør forholde sig kritisk over for denne påstand, da der ifølge hende 
kan spores en mere teoretisk velfunderet tilgang i værket samt i betydningen af 
begrebet theatri: 
 
”Also, the term “theater” is not unsuitably, but rather properly employed 
here for a grand building that is in the form of an arc, or oval, or in shape 
of an ambulatory  […] and that is constructed with high stories on four 
sides, in the middle of which a garden or interior courtyard might be left, so 
that four enormous halls open out in very broad fashion towards the four 
directions of the sky.” (Kaliardos 2013: 46). 
 
Falguiéres fremhæver ovenstående uddrag fra Quicchebergs værk for at påpege, 
at han mellem linjerne viser, at han er fuldt bevidst om, at viden skal opbevares 
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og ordnes i konstruktioner, der tilbyder visuelt tilgængelighed og rumlige ople-
velser. Denne bevidsthed indikerer, ifølge Falguiéres, at Quicchebergs værk ikke 
blot er en pragmatisk tilgang, men i stedet bevæger sig på flere niveauer. Dermed 
har hans værk dybereliggende lighedstræk med andre, som eksempelvis Camil-
los verdensteater (Kaliardos 2013: 46f, 56). Falguéres uddyber dog ikke denne 
påstand, men vi mener, det kan forstås ved, at Quiccheberg i dette uddrag viser, 
hvorledes han er bevidst om, at hans Theatri er et rum, en bygning, et kom-
pleks, der er beregnet til at bevæge sig igennem. Vi ser denne bevægelse, som 
noget, der tjener formål på flere niveauer. Dette skal forstås ved, at bevægelsen 
fra et sted til et andet, i en forstand, er et praktisk gøremål, men at det yderligere 
er en oplevelse imellem steder. Dermed bliver et individs besøg på kunstkamme-
ret mere end blot en gåtur rundt blandt genstande. Det bliver en opdagelsesrejse 
for individet. Netop opdagelse er noget, man kan kalde principielt i tidens tan-
kesystem og viser, hvorledes Quiccheberg er inspireret af disse i hans værk, på 
trods af han selv påstår andet. Dette understøtter Falguéres’ påstand og viser, 
hvorledes der måske er en skjult dagsorden i værket. Såfremt vi følger teater-
analogien, synes det derfor rimeligt, at vi også forholder os til, hvordan Quic-
chebergs teaterrum iscenesætter sine objekter. Det vil sige, hvorledes det rum, 
som en beskuer går på opdagelse i, er opdelt og struktureret. Ved at forholde os 
til dette aspekt af værket, er det blandt andet vores forhåbning at kunne belyse, 
hvorfor Quiccheberg på den ene side fremhæver sit værk som pragmatisk, mens 
der på den anden side forekommer en mere teoretisk bevidsthed og inspiration i 
teksten. 
 
Vi vil derfor i det følgende analysere den del af Quicchebergs værk, der om-
handler samlingens udstillingsstruktur. Quiccheberg inddeler kunstkammerets 
samling i fem overordnede kategorier, som igen er opdelt i 10 eller 11 underka-
tegorier, henholdsvis benævnt som klasser og inskriptioner. Vi vil dele analysen 
af disse op i de fem klasser, men vil ikke opremse inskriptioner i deres kronolo-
giske orden. Vi vil i stedet inddrage dem i vores analyse, der, hvor vi finder det 
hensigtsmæssigt7. 
 !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
7 For at se klasser og inskriptioner i deres kronologiske rækkefølge se bilag 3. 
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Første klasse 
Denne klasse og dens ti inskriptioner mener vi overordnet set kan klassificeres 
som et kulturprogram. Dette vil vi søge at belyse med nedenstående analyse. Alle 
inskriptionerne i denne klasse kan findes i Meadow & Robertson 2013: 62f 
samt bilag 3. 
Inskriptionerne i denne klasse er, for de flestes vedkommende, en repræsentati-
on af fyrsten og denne som grundlægger af kunstkammeret. Dette kommer til 
udtryk i blandt andet: 
 
Inskription 1. Malerier, skulpturer og andre håndværksmæssige genstande, der 
afbilleder og omhandler religiøse (kristne) emner/motiver. 
 
Inskription 2. Her skal herskerens egen genealogi udstilles i en så vidt mulig 
uendelig kronologisk række. Derudover skal der redegøres for hustru-
ens/hustruernes nærmeste familierelationer og udføres mindre stamtræer over 
vigtige og ansete individer, som findes i slægtens historie. 
 
Inskription 3. Malerier af herskeren fra alle perioder af hans liv, samt malerier 
af forældre, slægtninge og tidligere herskere, uanset familierelation eller ej. 
 
Især de to sidstnævnte inskriptioner kan ses som et udtryk for en fremstilling af 
suverænitetens orden og dermed det bærende for den sociale orden - fyrsten. I 
vores optik fremtræder der ud fra disse inskriptioner et tydeligt politisk aspekt 
ved kunstkammeret, idet inskriptionerne tager sig ud som en glorificering af 
fyrsten og dennes slægt og rige. Sidstnævnte kommer til udtryk i de følgende 
inskriptioner: 
 
Inskription 6. Militære begivenheder fra nutiden og fortiden, der bringer ære til 
folket eller som kan bruges til et militærstrategisk udviklings- og læringshense-
ende. 
 
Inskription 7. Fortællinger eller fremstillinger af forskellige festligheder, kon-
kurrencer, triumfer samt nye og gamle ritualer. 
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Selvom disse inskriptioner ikke direkte omhandler fyrsten, finder vi det nærlig-
gende at anse dem som en nu indirekte legitimering. Denne antagelse bygger vi 
på Professor Mark A. Meadows beskrivelse af datidens fyrstedømmer, hvor 
fyrste og fyrstedømme er en og samme krop. På denne tid var det blandt andet 
kutyme i de tyske fyrstedømmer, at der blev udøvet den såkaldte cuius regio, 
eius religio8. Set i lyset af denne tradition kan man forstå Inskription 1 som ikke 
blot en ytring angående fyrstens religiøse tilhørsforhold, men også for rigets 
officielle religion (Meadow & Robertson 2013: 14f). I en tid hvor forholdet 
mellem katolikker og lutheranere var præget af stridigheder, var det vigtigt for 
tyske fyrster at påpege deres religiøse tilhørsforhold og dermed markere et 
standpunkt i konflikten. Meadow påpeger i sin analyse af Quicchebergs værk, 
at det er bemærkelsesværdigt, hvor lidt plads det guddommelige tildeles i sam-
lingen. Det er kun denne klasses første inskription, der omhandler dette tema. 
Meadow gør sig ingen yderligere spekulationer omkring dette, hvilket vi finder 
pudsigt, idet han i samme ombæring beskriver, hvorledes Quiccheberg kommer 
fra en solid lutheransk baggrund (Meadow & Robertson 2013: 7). Vi finder 
det derfor nærliggende at drage en parallel mellem den påfaldende nedtoning af 
det guddommelige i samlingen og det problematiske forhold til visuelle fremstil-
linger af det guddommelige, der herskede inden for den lutheranske kirke. I 
Danmark medførte overgangen fra katolsk til protestantisk tro, at billederne på 
altertavlerne blev erstattet af ord og kalkmalerierne i kirkerne blev hvidtet over 
(Bencard 1993: 6). Derfor finder vi det rimeligt at konkludere, at det er mod-
sætningen mellem disse to kirker, der er baggrunden for den beskedne mængde 
af religiøse elementer i Quicchebergs kunstkammer. Resultatet var et skrift, der 
har kunnet anvendes i en bredere kontekst, end hvis andet havde været tilfæl-
det. 
   Hvis vi vender opmærksomheden tilbage til fyrsten og slægten, ses det i dele af 
Inskription 2, hvor vigtigt ære og omdømme var i bestræbelserne på at legitime-
re fyrstens position og samtidig sikre fremtidige generationers bibeholdelse af 
denne: !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
8 Kan mere eller mindre oversættes til: den, hvem landet tilhører, hans religion skal være den 
herskende. Oversættelse hentet fra Meadow & Robertson (2013). 
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“Derudover skal der redegøres for hustruens/hustruernes nærmeste fami-
lierelationer og udføres mindre stamtræer på vigtige og ansete individer, 
som forefindes ned gennem slægtens historie.” 
 
Denne bevidste udvælgelse var sandsynligvis ikke kun tiltænkt som en konsoli-
dering af fyrstens ære. Den var i lige så høj grad tiltænkt som en fabrikation af 
fremtidige generationers genealogi, hvorved det skulle sikres, at fyrstens blods-
linje forblev ‘ubesmittet’.  Ud over de tre første inskriptioners indholdsmæssige 
formål, hvis forekomst vi i det ovenstående har påpeget, er det yderligere muligt 
at identificere et formål med rækkefølgen. Ifølge Meadow er der en mening i, at 
det guddommelige bliver præsenteret før fyrsten. Han ser Inskription 1 som en 
henvisning til Gud som skaber af makrokosmos, mens Inskription 2 er en hen-
visning til fyrsten som skaber af mikrokosmos - kunstkammeret (Meadow & 
Robertson 2013: 14). Vi anser yderligere denne rækkefølge som en form for 
guddommelig legitimering af kunstkammeret, idet der netop henvises til, at 
kunstkammeret er at anse som en afspejling af verden, og dermed søger at tjene 
Guds ære. Rækkefølgen på de to følgende inskriptioner er ikke tilfældig. 
 
Inskription 2. Her skal herskerens egen genealogi udstilles i en så vidt mulig 
uendelig kronologisk række. Derudover skal der redegøres for hustru-
ens/hustruernes nærmeste familierelationer og udføres mindre stamtræer på 
vigtige og ansete individer, som forefindes ned gennem slægtens historie. 
 
Inskription 3. Malerier af herskerens fra alle perioder af hans liv samt malerier 
af forældre, slægtninge samt tidligere herskere uanset familierelation eller ej. 
 
Som nævnt i analysen af Camillo var det visuelle et værdsat redskab i renæssan-
cen (Radcliff-Umstead 1972: 49). Inskription 2 og 3, hvor fyrstens familie og liv 
fremstilles, kan ses som billedlig dokumentation for det regelmæssige og dermed 
for fyrstens legitimitet. I nedenstående inskriptioner forekommer indholdet at 
være tiltænkt en måde at sætte egne byer og dyr i relief eller at oplyse og vise 
beskueren, hvilke byer og dyr der eksisterer uden for rigets grænser. 
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Inskription 5. Billeder af storbyer fra både kristne og ikke-kristne lande. Der-
udover billeder af hovedbyerne fra herskernes områder samt andre byer, som 
herskerne ønsker at fremhæve. 
 
Inskription 8. Malerier af forskellige dyr, der sjældent afbildes, samt billeder af 
dyr fra herskerens egn både sjældne og almindelige. 
 
Derved ville inskriptionerne få et oplysende og erkendelsesmæssigt aspekt. 
Quiccheberg påpeger dog i Inskription 8, at det skal være malerier af sjældent 
afbillede dyr. Vi ser det som nærliggende, at det kan være tiltænkt både et sanse-
ligt samt videnskabeligt formål. En beskuer kunne forundres over disse sjældent 
sete dyr, mens de tilknyttede videnskabsfolk kunne studere disse. Indholdet i 
disse to inskriptioner kunne også være valgt bevidst for at understrege både 
mangfoldigheden og ensartetheden, der findes i verden. I så fald er det i hvert 
fald ikke den samme mangfoldighed, vi ser hos Aldrovandi. Man kan rent fak-
tisk tydeligt se, at Quiccheberg har sorteret det mest groteske fra. I lighed med at 
de to ovenstående inskriptioner kunne have haft til formål at sætte i relief, fin-
der vi det nærliggende, at følgende inskription er tiltænkt et sådant formål: 
 
Inskription 4. Kort af forskellige slags herunder maritime kort, landkort over 
større geografiske områder, mindre regionale landkort som eksempelvis herske-
rens territorier og landområder. 
 
Derudover synes genstandene i denne inskription næsten at fremstå som en me-
tafor for mennesket som opdagelsesrejsende, der søger at kortlægge verden. En 
sådan betydning supplerer fint vores tidligere betragtninger af opdagelse som 
noget, der kan kaldes principielt for tidens tankesystemer. Den store indflydelse, 
opdagelse har for tiden gennemsyret generelt alle de forskellige klasser og in-
skriptioner, der findes i værket. Det viser sig ved, at Quiccheberg gør en dyd ud 
af at understrege behovet for genstande, der skal forekomme sjældne, fremme-
de, unikke og eksotiske af karakter. Forekomsten af sådanne genstande i et 
kunstkammer vil trække beskueren ud på en opdagelsesrejse, på såvel et sanse-
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ligt som et abstrakt niveau. Ud fra disse betragtninger ses det tydeligt, hvorledes 
Quiccheberg er påvirket af tidens tankesæt og har medtænkt dem i sine overve-
jelser. Dette er endnu en indikation på, at der ligger mere til grund for værket 
end blot en pragmatisk tilgang. Dog må de sidste to inskriptioner i denne klasse 
anses som tiltænkt et praktisk formål: 
 
Inskription 9. Modeller af bygninger i alle afstøbninger og med vidt forskellige 
formål herunder huse, templer, fæstninger og andre. Derudover modeller af 
skibe, vogne, broer, springvand og andre mindre byggekonstruktioner. 
 
Inskription 10. Modeller af maskiner som benyttes inden for diverse hånd-
værksfag. 
 
Inskriptionerne får nærmest karakter af en moderne arkitektstue, hvor model-
ler af forskellige konstruktioner opbygges og studeres for derigennem at kunne 
inspirere og udvikle viden samt teknikker. Udvikling af nye teknikker gennem 
studie af genstande er ligeledes et aspekt i Quicchebergs kunstkammer, der gen-
nemsyrer de forskellige klasser og inskriptioner. Det vil vi vende tilbage til i af-
rundingen af dette analyseafsnit. 
 
Anden klasse 
Denne klasse og dens elleve inskriptioner, mener vi, omhandler kultur i lighed 
med den første klasse. Dog forekommer her en vægtning på teknologi. Alle in-
skriptionerne i denne klasse kan findes i Meadow & Robertson 2013: 63ff 
samt bilag 3. 
   I forhold til den teknologiske vægtning kommer det til udtryk i følgende in-
skriptioner: 
 
Inskription 1. Antikke og moderne statuer udført i forskellige materialer, som 
afbilleder vigtige og kendte individer samt guder og dyr. 
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Inskription 2. Håndlavede genstande udført af diverse metaller, kreeret af de 
ypperste håndværksmestre inden for deres respektive felt. 
 
Inskription 3. Håndlavede genstande udført i alle andre materialer end metal og 
ligeledes kreeret af de ypperste håndværksmestre. 
 
Inskription 5. Krukker og vaser fra udlandet udført i forskellige materialer, 
former samt størrelser. Derudover kan de tidsmæssigt spænde fra antikken til 
nutiden. 
 
Inskription 6. Alle former for redskaber og instrumenter brugt til at måle ver-
den. Der skal være en prioritering af genstande, der benyttes i forbindelse med 
måling og vejning af væsker, pulver samt rum og areal. 
 
Genstandene og objekterne i disse inskriptioner kan anses som målrettet et stu-
die af redskaber fra fortidens antikke verden samt redskaber fra både kendte og 
fremmede egne. Disse studier vil omhandle funktion og produktion. De erfarin-
ger, fyrstens videnskabsfolk uddrog deraf, skulle implementeres i eget produk-
tionsapparat samt videreformidles til de øvrige dele af riget med det formål at 
øge og effektivisere produktionsmulighederne (Meadow & Robertson 2013: 
16f). Dette tydeliggøres med følgende udsagn fra Quiccheberg: ”…lead us to an 
understanding of foreign customs and craftsmanship […] that new ceramics can 
be produced at a minimal cost” (Meadow & Robertson 2013: 64). På samme 
måde som i den første klasse har Quiccheberg specifikt medtaget genstande, der 
rummer fremmedartede og forunderlige aspekter: 
 
Inskription 4. Opfindsomme og innovative genstande, der er interessante at 
beskue og undersøge enten grundet deres sjældenhed, deres fortidige historie 
eller deres ophav fra fremmede og ukendte egne. 
 
Dette understreger igen vores pointe, at der i samtiden var en stor optagethed 
samt fokusering på netop disse aspekter. Verden skulle udforskes og opdages 
gennem mødet med det fremmede og forunderlige. 
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Quiccheberg har ud over de ovennævnte genstande valgt at placere forskellige 
samlinger af mønter i: 
 
Inskription 7. Mønt fremstillet i forskellige metaller, både fortidige og nutidige 
samt udenlandske og indenlandske. I tilfælde af sidstnævnte skal de være trykt 
med billede af herskeren selv eller slægtninge. 
 
Denne inskription kan have haft to formål, dels som en værdibeholdning, dels 
som et objekt tilegnet studiet af latin. Sidstnævnte var populært blandt viden-
skabsmænd i samtiden og har sikkert været med i Quicchebergs overvejelser. I 
forhold til det førstnævnte formål, skal værdibeholdningen forstås ved, at møn-
terne blev opmagasineret i noget, der kunne minde om en bankboks (Meadow 
& Robertson 2013: 16ff). Det bringer tankerne hen på Quicchebergs forbindel-
se til bankfamilien Fugger. Her ser vi et eksempel på, hvordan netværk krydses 
og geniscenesætter noget nyt i koblingen bank med kunstkammer. 
 
Inskription 10. Små ornamenter fremstillet i guld med motiver af både sekulære 
og verdslige karakter. 
 
Inskription 11. Indgraverede kobbergenstande med varierende motiver og te-
maer. 
 
Disse inskriptioner kan ligeledes anskues som former for værdibeholdninger, 
men har i lige så høj grad et kulturelt aspekt, der trækker tråde tilbage til in-
skriptionerne i den første klasse, der fremstod som repræsentationer. Dette 
aspekt ses også i de følgende inskriptioner: 
 
Inskription 8. Medaljoner med portrætter af vigtige og kendte personligheder 
udført i forskellige materialer. 
 
Inskription 9. Symbolske genstande udformet som mønter. Disse kan have bå-
de portrætter og andre motiver. De skal ordnes, så de inddeles tematisk alt efter 
motiv. 
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I det hele taget forekommer der i enkelte af inskriptionerne en vis indholdsmæs-
sig forbindelse mellem de to første klasser. Ud over det vi allerede i det ovenstå-
ende har påpeget, mener vi, der yderligere forekommer en nærmest glidende 
overgang mellem de to klasser. Dette ses ved, at første klasses afsluttende in-
skriptioner indeholder forskellige modeller af tekniske konstruktioner. Disse 
konstante forbindelser og glidende overgange mellem klasserne viser således, 
hvordan Quiccheberg, på trods af værkets umiddelbart stringente opdeling af 
genstande, stadig favner den aristoteliske forestilling om en verden, hvori alle 
ting er uløseligt forbundet. 
 
Tredje klasse 
Denne klasse og dens elleve inskriptioner, mener vi, tilhører kategorien naturfi-
losofi. Alle inskriptionerne i denne klasse kan forefindes i Meadow & Robert-
son 2013: 65ff samt bilag 3. 
   I sin udtryksform fremstår denne klasse som datidens naturaliekabinetter, 
hvor der som nævnt tidligere, var lagt vægt på at inddele efter antikkens ver-
densorden. Det overordnede formål med denne klasse har været et 
videnskabeligt studie af naturen, hvor videnskabsfolk og andre beskuere har 
kunnet undersøge alt, lige fra dyr til sten og mineraler. Igen lægger Quiccheberg 
vægt på det forunderlige, hvilke ses i følgende inskriptioner: 
 
Inskription 1. Forunderlige, storslåede og sjældne dyr, der er undergået en kon-
serveringsproces, som forhindrer dem i at forfalde eller udtørre. Disse kan 
komme fra alle egne af verden og fra alle arter inden for dyreriget. Samlingen 
kan indeholde både hele eksemplarer, men også kropsdele. 
 
Inskription 2. Dyr udformet i forskellige materialer og påført maling, så de 
fremstår virkelighedstro. 
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I vores optik, kan Inskription 2 anses som en form for dokumentation af in-
skription 1. Med dette mener vi, at de kunstige dyr er placeret her for at bringe 
de konserverede dyr til live. 
 
Inskription 3. Dele af store dyr, som ikke behøver konservering herunder horn, 
tænder, knogler, fjer med mere. 
 
Inskription 4. Hele skeletter af mennesker og diverse dyr samt kunstigt fremstil-
lede genstande, der kan benyttes af mennesker til proteser blandt andet hænder, 
øjne, næser og ører. 
 
Disse inskriptioner har været anvendelige i forhold til videnskabelige studier i 
anatomi, hvilke var et felt, der i særdeleshed havde de lærdes opmærksomhed 
på denne tid (Meadow & Robertson 2013: 18f). Inskriptionerne i denne klasse 
er inddelt efter en orden, hvor det levende er placeret øverst. Derefter følger: 
 
Inskription 5. Frugt, grøntsager, korn, frø og rødder, der er mulige at konser-
vere samt interessante og/eller fremmedartede. 
 
Inskription 6. Tørrede urter, blomster, små buske, bark, træ og rødder samt 
kunstigt fremstillede udgaver heraf. 
 
Inskription 7.  Metaller og mineraler i deres oprindelig form hentet direkte op 
fra miner. Derudover genstande, der er dygtige udførte efterligninger af ovenstå-
ende samt genstande, der indeholder afhærdet og behandlet metaller. 
 
Inskription 8. Værdifulde ædelstene og krystaller, både i deres oprindelige form 
og bearbejdede, herunder genstande hvori disse er inkorporeret. 
 
Inskription 9. Andre former for sten, der er smukke at beskue, men værdimæs-
sigt ikke er kvalificeret til at indgå i ovenstående inskription. 
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Inskription 10. Forskellige former for farve og maling, der bruges til diverse 
formål herunder farvning af glas, oliemalerier og farvning af metaller. 
 
Inskription 11. Udsnit af jordprøver i forskellige farver, kalkaflejringer samlet 
fra kalkstenshuler, salte og sten som flint og granit. 
 
Quiccheberg opstiller i denne klasse kun et ‘mindre’ udvalg af genstande, der 
skal vise og repræsentere den naturlige mangfoldighed. Herved står han i mod-
sætningsforhold til eksempelvis Aldrovandi og hans vidensskov. Man kan ar-
gumentere for, at Quicchebergs udvælgelse af genstande kan ses som en sorte-
ring af sandt og falskt. Man finder ikke mytologiske dyr i Quicchebergs natur-
klasser. Klassen kommer derfor til at fremstå som en ‘sand’ version af naturen i 
henhold til Quicchebergs forestillinger. 
 
Fjerde klasse 
Denne klasse og dens elleve inskriptioner mener vi omhandler teknologi opdelt i 
henholdsvis kunst, hverdagsliv og natur. Alle inskriptionerne i denne klasse kan 
findes i Meadow & Robertson 2013: 67ff samt bilag 3. 
 
Det er interessant, hvordan der her forekommer et brud med den ellers gennem-
gående tilgang, hvor Quiccheberg med samlingen, søger at rumme alle elementer 
af den kendte verden – et mikrokosmos: 
 
Inskription 1. Musikinstrumenter i alle afskygninger, der er passende for benyt-
telse i et consort ved hoffene. 
 
Bruddet skal forstås ved, at Inskription 1 kun rummer instrumenter, der er til-
tænkt et consort. Dermed er der ikke et aspekt af noget fremmedartet og ej hel-
ler et altomfavnende aspekt i forhold til musikinstrumenter. Denne betragtning 
kan underbygges af den kendsgerning, at Albrecht V var en passioneret musik-
elsker, hvilket gør det nærliggende, at Quiccheberg har haft ham for øje, da han 
udformede denne inskription (Meadow & Robertson 2013: 18f). Hvis det for-
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holder sig således, er inskription opbygget for at behage Albrecht V og hans 
kærlighed for musikken. Det kunne også tænkes, at musik netop er placeret 
øverst i denne klasse, da musik blev anset som et matematisk sprog, som det 
også var tilfældet i antikken. Denne relation til matematikken understreges af 
indholdet i følgende inskriptioner: 
 
Inskription 2. Alverdens instrumenter til matematisk brug. 
 
De følgende inskriptioner viser, hvorledes Quiccheberg i denne klasse har med-
taget genstande, der rummer teknologiske aspekter inden for den kulturelle gen-
re. Det har her været muligt at studere og tilegne sig teknikker inden for frem-
stilling af beklædningsgenstande og våben: 
 
Inskription 9. Våbenudstyr, der enten er af udenlandsk oprindelse, antikke, 
sjældne og/eller mærkværdige. Denne udstilling skal ikke tjene som våbendepot, 
men skal derimod udelukkende være til i et samlings øjemed. 
 
Inskription 10. Diverse beklædninger tilhørende fremmede befolkningsgrupper. 
Derudover miniatureudgaver af klæder, som bæres af specifikke individer eller 
grupperinger blandt disse befolkningsgrupper. Det kan være specielle klæder 
benyttet af unge piger, gifte kvinder, enker med mere. 
 
Inskription 11. Sjældne og gamle beklædningsstykker samt tilbehør, som ek-
sempelvis halskæder og hatte, fra herskerens fortidige slægtninge. 
 
Her kan vi endnu engang se, hvor vigtig det har været for Quiccheberg at med-
tænke det kuriøse element samt det historiske. Dermed kan alle disse inskriptio-
ner ses som kontraster til det kendte hverdagsliv og de tegn, der hører sig til 
dette - symboler. Ved at forundres over det, der er anderledes, får man ud over 
en oplevelse af det fremmedartede også en af egen position i en mangfoldighed. 
Nedenstående inskriptioner fremstiller forskellige genstande inden for forskelli-
ge håndværksmæssige områder: 
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Inskription 3. Instrumenter, udstyr og tilbehør til brug i forbindelse med skrift 
og malearbejde. 
 
Inskription 4. Instrumenter og redskaber til tungt arbejde som nedbrydning af 
solide konstruktioner, transport og flytning af tunge genstande. Derudover 
genstande til brug ved klatring og svømning. 
 
Inskription 5. Finere instrumenter og redskaber til brug i værksteder og labora-
torier af mere specialiserede arbejdere som skulptører, guldsmede, træarbejdere 
med mere. 
 
Inskription 6. Kirurgisk udstyr som sakse, save til amputation, nåle med mere. 
 
Inskription 7. Redskaber til brug ved jagt og livet uden for byerne herunder 
redskaber til landbrug og fiskeri. 
 
Inskription 8. Udstyr til brug ved spil og leg samt styrketræningsudstyr. 
 
Med de to sidstnævnte inskriptioner ses, hvorledes der langsomt kommer en 
glidende overgang fra håndværksmæssige brugsgenstande til genstande tiltænkt 
leg og fritidsaktiviteter. Denne overgang kommer til udtryk gennem jagtredska-
berne, da de har en dobbeltbetydning. For folk på landet var de en nødvendig-
hed for overlevelse, mens jagt var en yndet fritidsaktivitet blandt fyrster. 
 
 
 
Femte klasse 
Denne klasse og dens ti inskriptioner omhandler kunst, og alle inskriptioner i 
denne klasse kan forefindes i Meadow & Robertson 2013: 69ff samt bilag 3. 
I denne klasse kan man se, hvorledes Quiccheberg forsøger at favne flere for-
skellige formål: 
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Inskription 4. Tabeller af hellige eller sekulære klassifikationer, historiske leksi-
koner og historiske illustrationer. Derudover disciplinopdelte tabeller, der op-
sættes på plancher, så discipliner indholdsmæssigt fremstår tydelige for beskue-
ren. 
 
Inskription 8. Gobeliner og andre vævede genstande til ophæng på væg i alver-
dens farver og tekstiler. 
 
Inskriptionerne får både et kulturelt præg, hvor såvel det historiske som det 
kunstneriske er i fokus. Kunsten kommer yderligere til udtryk her: 
 
Inskription 1. Oliemalerier fra forskellige anerkendte kunstnere udstillet, så det 
bliver muligt både at sammenligne dem stil- og kvalitetsmæssigt, men også at 
betragte den håndværksmæssige og teknologiske udvikling inden for feltet. 
 
Inskription 2. De fineste malerier udført med vandfarver fra forskellige kunst-
nere fra forskellige egne af verden. Malerierne skal være af så stor kvalitet, at en 
beskuer vil anse samlingen som den smukkeste og mest enestående, denne no-
gensinde har set. 
 
Disse leder tankerne hen på både et galleri eller et kunstakademi, hvor studeren-
de har haft mulighed for at lære teknikker og fremgangsmåder, der kunne ud-
vikle deres egne kunstneriske og faglige kundskaber. Man får en fornemmelse 
af, at Quiccheberg har tiltænkt de udstillede malerier et både sanseligt og læ-
ringsmæssigt formål – beundring og dannelse (Meadow & Robertson 2013: 
22). Et helt andet formål fremkommer i disse: 
 
Inskription 3. Billedsamlinger bundet ind på diverse måder, print på kobber og 
andre materialer, herunder papir. Disse skal lægges i beskyttende opbevarings-
kasser, der er, i lighed med et bibliotek, inddelt efter genre og emne. 
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Inskription 10. Forskellige kasser, kurve, containere, skabe og mange andre 
former for beholdere og platforme, der kan bruges til at udstille eller opbevare 
samlingens genstande. Disse skal udstilles, så de kan betragtes fra alle vinkler. 
 
Quiccheberg demonstrerer en bevidsthed om, hvorledes skrøbelige materialer 
kræver en form for beskyttende opbevaring. I Inskription 3 fremstår han lige-
frem som en kurator i sin beskrivelse af, hvorledes genstandene heri skal beskyt-
tes og opbevares. Inskription 10 er ikke indholdsmæssigt identisk med Inskrip-
tion 3, men den viser i lige så høj grad den bevidsthed, Quiccheberg har om op-
bevaringens vigtighed. Der er nemlig en dobbelthed i denne inskription, da den 
både viser beskueren, hvilke forskellige opbevaringsenheder, der kan benyttes, 
men samtidig formår at fremhæve og udstille alle disse simple brugsgenstande 
som kunstværker i deres egen ret - en iscenesættelse. Inskription 9 minder om 
Inskription 10, men udstiller ikke fysiske brugsgenstande fra samlingen, men 
derimod tekster og citater, der kan forekomme heri: 
 
Inskription 9. Forskellige ‘vise’ sætninger, som gerne må have et moralsk 
og/eller religiøst islæt, udformet med henblik på at dække forskellige områder af 
kunstkammeret. Disse kan være skrevet direkte på væggen eller på skilte. 
 
Inskription 5. Malerier og tryk, som genealogisk viser udenlandske herskeres 
slægtshistorie 
 
Inskription 6. Samling af billeder, der portrætterer fornemme og anerkendte 
mænd, for hvem herskerne sætter pris på 
 
Inskription 7. Våbenskjold og trofæer fra forskellige adelsslægter og biskopper 
samt regioner og lande 
 
Disse tre inskriptioner viser, hvorledes Quiccheberg trækker en tråd fra denne 
sidste klasse og tilbage til første klasses inskriptioner. Dermed får man fornem-
melsen af en cirkulær bevægelse i kunstkammeret, hvor der fokuseres på et re-
præsentations aspekt – en legitimering samt glorificering af den bærende sociale 
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orden (Meadow & Robertson 2013: 22f). På forsiden af sit værk beskriver 
Quiccheberg med egne ord sit ideelle kunstkammer som: 
 
”Repository of artificial and marvelous things, and of every rare treasure, 
precious object, construction, and picture. It is recommended that these 
things be brought together here in the theater so that by their frequent 
viewing and handling one might quickly, easily, and confidently be able to 
acquire a unique knowledge and admirable understanding of things.” 
(Meadow & Robertson 2013: 61) 
 
Orden og katalogisering var for Quiccheberg af lige stor vigtighed for samlin-
gerne, som selve genstandene heri. Grunden hertil skal findes i Quicchebergs 
forståelse af, hvordan viden produceres. En genstands væsentlighed kan ikke 
erkendes, hvis den ikke er vist i kontekst. Ud fra denne betragtning er Quicche-
berg af den overbevisning, at flere genstande placeret sammen ville fremmane de 
enkelte genstandes historier og åbne op for flere sammenflettede fortællinger, 
hvorigennem beskueren ville opnå ny erkendelse. Denne forståelse er grunden 
til, at Quiccheberg anser orden og katalogisering som vigtig, og derfor i sit værk 
var så udpenslende og detaljeret i beskrivelsen (Meadow & Robertson 2013: 
10f). Som beskrevet skal gruppering og inddeling af genstande ses som mulig-
hedsbetingelsen for, at selvsamme genstande kan formidle en historie(r), hvor-
igennem der udvikles og produceres ny erkendelse over verden. Ifølge historike-
ren Katharina Pilaski Kaliardos er der dermed i Quicchebergs værk en forståelse 
af, hvorledes viden erkendes og produceres, der er på linje med den overordnede 
udvikling, som fandt sted inden for den intellektuelle tænkning på denne tid. 
Erkendelse skulle ikke længere erfares gennem deduktion, men gennem en un-
dersøgende og pragmatisk tilgang – verden skulle sanses og erfares (Kaliardos 
2013: 3f) Denne antagelse understøttes yderligere af Meadows definition af 
Quicchebergs kunstkammer som et idealistisk koncept, der søgte at inkorporere 
samlinger, forskning, uddannelse og produktionsapparater i en homogen en-
hed. Quiccheberg selv beskriver da også i sit værk, hvorledes der skal tilknyttes 
forskellige forskningslokaler, værksteder, biblioteker, apoteker og trykkerier til 
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kunstkammeret9 (Meadow & Robertson 2013: 6, 10ff). Ifølge Kaliardos er den 
viden, Quicchebergs kunstkammer genererer, dermed ikke kun tiltænkt en pro-
duktion med et praktisk formål for øje, men i lige så høj grad et teoretisk formål 
(Kaliardos 2013: 3f). Karliardos præciserer dog ikke i sin tekst, hvad hun for-
står ved ‘et teoretisk formål’, men vi mener, at det må anses som en henvisning 
til, at forskere og håndværkere, ved at samarbejde i fællesskab, både ville udvik-
le viden om produktion på både et praktisk niveau samt på et mere abstrakt 
niveau. Hermed ment, at kunstkammeret og de folk, der arbejdede heri, gennem 
en interaktion ville udgøre et stort produktions- og videnscenter, der på mange 
måder fører tankerne hen på de tidligere nævnte studiolos fra Italien. 
 
Quicchebergs bror, Leo, omtalte i et brev til den senere kejser Maximillian II 
værket som værende en beskrivelse af et kunstwunderkammer (Meadow & 
Robertson 2013: 56ff). Leos brug af denne beskrivelse, hvor han sammenskri-
ver ‘kunst’ og ‘wunder’, er interessant, dels fordi de fyrstelige samlinger ikke 
tidligere er blevet beskrevet med dette ord, men også da det i den grad indikerer, 
hvorledes de nordeuropæiske fyrsters samlinger i deres største udgaver var en 
sammentænkning af kunstkamre og naturaliekabinetter (Meadow & Robert-
son 2013: 59). Når man sammenholder den kendte humanist Heinrich Panta-
leons10 (1522-1595) beskrivelse af Quicchebergs karrieremæssige strategi samt 
hans relationer med broderens brev, giver det anledning til at komme med nogle 
antagelser over nogle af de formålsaspekter, Quiccheberg har haft med sit værk. 
Det er nærliggende at betragte brevet til kejseren, som broderen - måske på for-
anledning af Quiccheberg selv - skrev for at promovere for dette nye og ander-
ledes værk omhandlende, hvordan en fyrste med fordel kunne opbygge sin sam-
ling. I brevet nævner broderen følgende: 
 
”I know of no king, no prince, no potentate who cannot find something 
that will amuse him and show what, from founding a theatre of this sort, 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
9 Se bilag 4. 
10 Heinrich Pantaleon kendte Quiccheberg fra det lærde miljø i Nordeuropa. Han skrev i 
1570, som den første, en kort biografi over Quiccheberg (Meadow & Robertson 2013: 7f, 
56f). 
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might be gained for Your Majesty’s prudence from such a Kunstwun-
derkammer”. (Meadow & Robertson 2013: 58) 
 
Selvom brevet virker tilforladeligt, kan det vises, at broderen måske bevidst for-
søgte at spille på Maximillian II’s forfængelighed ved at bruge ordet prudence 
(klogskab). Kaliardos beskriver således ordet som: ”prudence was a cardinal 
virtue traditionally seen as being of particular importance to rulers” (Kaliardos 
2013: 69). Det er nærliggende at antage ordet som bevidst valgt for både at un-
derstrege vigtigheden af, men også påpege den bydende nødvendighed, der for 
en fyrste ligger i at få opbygget et sådant kunstkammer. Desværre ved vi ikke, 
om broderen eller Quiccheberg skrev lignende brev til andre fyrster, men vi ved 
at Quiccheberg på sine mange rejser opbyggede et stort netværk, der inkludere-
de adelige og fyrster. Derfor er det ikke utænkeligt, at brevet fandt sin vej frem 
til andre fyrster end Maximillian II. Meadow har gjort sig lignende overvejelser, 
dog mere i relation til selve værket. Ifølge ham skal Quicchebergs værk i sin hel-
hed anses som en jobansøgning. Han bygger denne tese på, at Quiccheber selv 
nævner, at der fremadrettet vil komme yderligere et værk, hvis formål ville være 
at følge op på og uddybe en del af det første bind (Meadow & Robertson 2013: 
2f). Præcis hvilke aspekter af værket der skal uddybes, nævner Quiccheberg 
ikke, men man kan antage, at hans intention måske var at gøre sit værk mere 
teoretisk. I forhold til formålet med værket påpeger Quiccheberg selv: 
 
”Indeed, I also judge that it cannot be expressed by any person’s eloquence 
how much wisdom and utility in administering the state – as much in civil 
and military spheres as in ecclesiastical and scholarly – can be gained from 
the examination and study of the images and objects that we are prescrib-
ing.” (Meadow & Robertson 2013: 74) 
 
Ovenstående citat viser, hvorledes Quiccheberg i sit værk forsøgte at appellere til 
såvel fyrster som lærde ved at understrege, hvilke muligheder hans ideelle 
kunstkamre kunne tilbyde. Kaliardos påpeger også, at Quicchebergs kunst-
kammer er at anse som et brugbart værktøj for enhver fyrste, der ønsker en 
institution, som gennem produktivitet og innovation kunne styrke sit riges til-
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stand (Kaliardos 2013: 3f). Derudover påpeger både Meadow og historikeren 
Koji Kuwakino, at Quiccheberg har medtænkt yderligere et udviklingsformål 
målrettet fyrster. Kunstkammeret skulle være dannende for fyrsten, hvorigen-
nem denne kunne opnå et kendskab til al menneskelig studie og forskning. 
Dermed kunne fyrsten i sin offentlige optræden fremstå begavet og vidende - et 
dannet menneske. (Meadow & Robertson 2013: 6f; Kuwakino 2013: 308). 
Dermed får kunstkammeret et dannelsesaspekt med et politisk formål, da fyr-
sterne gennem kunstkammeret kunne udvide deres erkendelse af verden og ud-
adtil fremstå vidende og kløgtige. Det er dermed en konsolidering af deres posi-
tion som regent over riget. At kunstkammeret kan anses som målrettet både 
lærde og fyrster kunne være grunden til, at Quiccheberg muligvis har skrevet 
værket, så det mellem linjerne kan anskues på flere niveauer. Som Meadow på-
peger, er Quiccheberg bevidst om, at mange fyrster ikke nødvendigvis er at anse 
som intellektuelle begavelser, og derved ikke ville fatte interesse for et teoretisk 
værk (Meadow & Robertson 2013: 3). Dette er for, man kan tænke, der er 
valgt en pragmatisk tilgang på overfladen, mens der mellem linjerne forekommer 
mere abstrakte og teoretiske forståelser, der ville appellere til intellektuelle og 
lærde, altså en anden målgruppe. 
 
Vi vil i næste analysedel se nærmere på Ole Worms danske samling af naturvi-
denskabelige objekter, idet vi mener, han repræsenterer kuriøsitetskabinettets 
helt specifikke naturvidenskabelige formål. 
 
3.4 Museum Wormianum 
Ole Worms samling karakteriseres af historiker Bente Gundestrup som et natu-
raliekabinet. Denne form for renæssancesamling adskiller sig fra fyrsternes og 
kongernes kunstkamre i den forstand, at de i højere grad kredsede om genstan-
de fra dyre- og planteverdenen. De tidlige naturaliekabinetter var typisk private 
samlinger, og de blev til, fordi lærde blev introduceret for aldrig før sete planter 
og dyr, og biblioteker måtte derfor udvide med samlinger af de nye genstande. I 
samme forbindelse blev de botaniske haver til. (Gundstrup 2005: 20) Ole 
Worms interesse for mineral-, plante- og dyreriget skal ses i lyset af hans bag-
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grund inden for medicin og naturhistorie. Hans verden har et klinisk udtryk, 
den har nærmest karakter af et laboratorium, og man kan tale om, at de kuriø-
se genstande tager farve af Worms kliniske discipliner. 
 
Naturen havde stor indflydelse på samlingens udtryk, og Worm indsamlede 
både genstande fra naturen, kulturen og kunsten. Alligevel var 83% af udstil-
lingens genstande mineraler, planter og dyr (Mordhorst 2003: 24). Af genstan-
de kunne man eksempelvis finde en hestekæbe omvokset af en trærod, krystal-
ler, tanden fra en narhval med mere. Worm var ikke kun lærd inden for medi-
cin, han havde også stor indsigt i andre og helt forskellige fagdiscipliner som 
oldtidskundskab, filologi og naturhistorie, med andre ord var han en polyhi-
stor. Derfor kunne man også finde antikviteter, kunstgenstande og etnografika i 
samlingen, og Worm var især en stor samler af genstande fra den nordiske old-
tid (Bencard 1993: 9). Dog fyldte ikke-menneskeskabte genstande fra naturens 
hånd mest. 
 
Museumsdirektør Camilla Mordhorst forklarer i sin Ph.d.-afhandling Genfor-
tællinger - Fra Museum Wormianum til de moderne museer (2003) at Worms 
indsamling ikke havde et systematisk udtryk til at starte med, idet de indsamlede 
genstande mere havde karakter af souvenirs fra rejser. Først da Worm blev ud-
nævnt som professor i fysik og senere medicin, fik samlingen et mere systema-
tisk udtryk. (Mordhorst 2003: 21) Mordhorst forklarer, hvordan Worm, gen-
nem brevudvekslinger med forskere og samlere fra hele Europa, lavede fore-
spørgsler om særlige genstande, han var interesseret i. Et særligt indblik i 
Worms ønsker kan findes i listen Memorial på Ostindien, der sandsynligvis er 
skrevet og givet til søfarere, opdagelsesrejsende eller andre, hvis vej gik mod 
‘østen’11. Worms samtid var præget af ekspansion, der medførte oprettelsen af 
nye handelsruter, som gjorde det muligt at importere kuriøse genstande fra hele 
verden. Som nummer 1 på listen skriver Worm: “Om mand kunde faa nogen 
vndervisning paa det chinisiske skrifft og sprog.”12 Vi formoder, at det er filolo-
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
11 Se bilag 5. 
12 Se bilag 5. 
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gen i Worm, der fremsætter denne forespørgsel om undervisning i kinesisk 
skriftsprog, men Worms andre interesser er også repræsenteret på listen: 
 
“2. Adskillige fremde frucht. Coccos de maldiva, Ananas […] fruct af canel 
treer. bøner, nødder och anden frucht som er rar (sjælden) hos os […] 5. 
Treer, som slangenholdt, Campher tree. Lignum Aloes, som voxer noch i 
Ceilon og kaldis Agvila Brava”13. 
 
Her udviser Worm interesse for sjældne og fremmede frugter og nødder samt 
træsorter, der vokser på, hvad vi i dag kalder Sri Lanka. Derudover spørger 
Worm i nummer 3, 4 og 5 om grene og blade fra træer, krydderier som kanel, 
nelliker, muskat og peber, sukkerrør og rødder fra Ostindien. Det er en meget 
specifik og præciseret liste, hvilket vidner om indsigt i andre dele af verden og en 
interesse for at vide mere. Listen vidner samtidig om Worms mange interesser 
for sprog og kultur, natur og medicin. På trods af sin stilling som professor i 
medicin synes vi derfor, det er lidt overraskende, at ønsket om at erhverve “Bal-
samer och andre deris medicin”14 er nummer 13 på en liste ud af 16 ønsker. 
Faktisk er genstande som metal og ædelsten, udstoppede fugle, krybdyr og 
slanger, små og store dyr, alfabeter med mere på sidste halvdel af listen. Disse 
genstande fylder ellers en stor del af Worms samling, så listen kan tyde på, at 
Worm på dette tidspunkt havde rettet en særlig opmærksomhed mod andre 
typer genstande, som for eksempel fremmede madvarer og vegetation. Nysger-
righeden for det fremmedartede er måske et udtryk for, at Worm arbejdede på 
at udarbejde en lille encyklopædisk samling, idet han retter blikket mod andre 
typer genstande end naturens. 
 
Selvom mange i dag vil mene, at kunstkamrene og naturaliekabinetter fremstår 
som uden orden, kan man læse en særlig systematik ind i Worms samling, nem-
lig materialernes orden. Worm var meget interesseret i genstandenes materialer, 
og dette beskrev han i museumskataloget Museum Wormianum, der blev kendt 
i det meste af Europa på Worms tid. Kataloget betragtes som et videnskabeligt !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
13 Ibid. 
14 Ibid. 
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hovedværk i ældre europæisk museumslitteratur og bestod af fire bøger. De 
første tre bøger behandler mineral-, plante- og dyreriget, mens den fjerde bog 
omhandler forarbejdede genstande, for eksempel etnografiske, arkæologiske, 
mønter med mere. Her er alle genstandene systematiseret efter de materialer, de 
er lavet af. (Gundestrup 2005: 20) Mordhorst påpeger, at man kan danne sig et 
indtryk af Worms systematik ud fra et kobberstik15, der pryder Museum Wor-
mianum. Kobberstikket fremstiller et firkantet rum fyldt med genstande fra alle 
afkroge af verden, hvilket viser, at Worms samling i høj grad havde internatio-
nal karakter. Dog understreger Mordhorst, at kobberstikket ikke skal betragtes 
som et ‘fotografisk’ aftryk af Worms samling. Hun forklarer: 
 
“Skulle man fastholde en sammenligning med et fotografi, måtte billedet be-
tragtes som et retoucheret et af slagsen. Som fotografen har tegneren truk-
ket visse ting frem i billedet (ved at forstørre teksten) og udeladt andet (ved 
ikke at gengive alle genstandene), sandsynligvis for at lette afkodningen af 
billedet.” (Mordhorst 2003: 52) 
 
Med dette vil Mordhorst sige, at fordi kobberstikket er bestilt til kataloget, be-
tyder det ikke, at billedet er en korrekt gengivelse af samlingen. Hun undersøger 
blandt andet billedets perspektiv, betragterens synspunkt, teksten i billedet med 
mere. Hun forklarer desuden, hvordan man i forbindelse med 300-året for 
Christian IV’s (1577-1648) kroning forsøgte at rekonstruere Worms museum 
ud fra kobberstikket. Proportionerne af en bevaret urne, som fremstillet i kob-
berstikket, gjorde det muligt at udregne rummets proportioner og mål. Ifølge 
undersøgelsen skulle rummet have været smalt med højt til loftet, og ikke større 
end 20 m2 (Mordhorst 2003: 52). Hvis man skal gå ud fra kobberstikket, har 
museet altså ikke været særlig stort, og vi stiller os selv det spørgsmål, om dette 
rum har indeholdt alle genstande i Worms samling. Alligevel mener vi, man kan 
fortælle nogle interessante ting om Worms systematik ud fra billedet, idet man 
kan se forskellige materialegrupper være udstillet sammen. På øverste hylde på 
bagvæggen ses genstande af træ, som for eksempel et par ski, en træfigur, en 
hestekæbe omvokset af en trærod samt buer og pile. På venstre væg ses gen-!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
15 Se bilag 6. 
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stande af horn, tand, ben og skind. Det er for eksempel hvalrostænder, hjorte-
gevir, skindklæder og dyreklove. (Mordhorst 2003: 55) Disse genstande må i 
høj grad siges at være kuriøse og henvende sig til det sanselige og nysgerrighe-
den, som vi også ser hos Quiccheberg. Museumskataloget er også systematiseret 
ud fra materialernes orden. Først præsenteres genstande af jord, dernæst af 
safter og mineraler. Derefter præsenteres mønterne, som dog falder lidt uden for 
systemet på grund af sin funktion, men som er placeret lige efter en præsentati-
on af metaller, hvilket på den måde genopretter systematikkens formål. Til sidst 
præsenteres læseren for genstande af glas og derefter genstande af planter, træ, 
frugter og dyr. (Mordhorst 2003: 56) Mordhorst konkluderer, at genstandens 
materialer var altafgørende for Worms genstandstolkning og dermed hans sy-
stematik. Hvor genstande i dag tolkes ud fra sin geografiske og historiske op-
rindelse, står dette som sekundære kontekster hos Worm. (Mordhorst 2003: 
93) 
 
Fokus på materialet som omdrejningspunkt i tolkningen af genstandene æn-
drede sig langsom efter Worms død i 1654. Her overdrog Worm sin samling til 
Frederik III (1609-1670) via sit testamente, hvor kongen betalte et ukendt beløb 
til Worms familie. Frederik III var den første danske konge, der oprettede et 
kunstkammer, som fra foråret 1650 fremstod som en etableret institution på 
Københavns Slot. Det var ved erhvervelsen af Worms samling, at det danske 
kongelige kunstkammer fik en betydelig størrelse (Gundestrup 2005: 18). Åb-
ningen af et kunstkammer kan ikke anses for at være nyskabende, for kunst-
kamre dukkede op over hele Europa i 1500-tallet, blandt andet Albrecht V’s 
kunstkammer, der var udformet af Quiccheberg. Disse kunstkamre var af ency-
klopædisk karakter, og havde til formål at afspejle makrokosmos i et mikro-
kosmos. Selvom om Worms samling blev sikret ved overdragelsen til Frederik 
III, på den måde at genstandene forblev sammen, ændrede genstandsfortolk-
ningen sig gradvist og gjorde, at Worms samling alligevel blev offer for en anden 
systematik. Kongen disponerede frit over Worms samling, og derfor fik gen-
standene andre placeringer ved siden af andre genstande, som tidligere ikke 
havde hørt sammen. (Mordhorst 2003: 33) Den nye systematik vidner om, at 
man langsomt bevægede sig væk fra materialet som fokus på genstandsfortolk-
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ning, og kongen skabte en kongelige samling i de europæiske kunstkamres bil-
lede - den fyldestgørende encyklopædi. Det betød, at kongen adskilte naturali-
erne fra artefakter, som blev udstillet i forskellige kamre. Worms systematik 
havde ikke lagt op til denne opdeling, tværtimod blandede han alle sine gen-
stande, hvilket betød, at genstande som lå mellem naturalier og artefakter ikke 
havde noget sted at blive placeret. Ting med et ben i hver lejr måtte nu blive en-
ten kunst eller natur i deres placering. (Mordhorst 2005: 51) En genstand, der 
måtte tolkes på ny, var Worms globus af marmor, som før havde været en my-
stisk genstand med marmorets spillende farver og bevægelser, hvori man kunne 
aflæse billeder. Skulle globussen placeres i kategorien sten eller hørte den til 
kunst og kultur? Mordhorst kalder denne udvikling for ‘hybridernes fald’, for-
di genstandene, der kan tolkes som midt imellem, måtte tæmmes og falde ind i 
én kategori, ikke to. Dette kan ses i forlængelse af Mordhorsts argumentation 
for, at det kongelige kunstkammer i højere grad var interesseret i at beherske 
snarere end at undersøge genstandenes materialer. Beherskelsen af materialerne 
skal forstås således, at kunstkammeret anså materialerne for at være en under-
ordnet del af den encyklopædiske forståelse af verden, og kunstkammeret skulle 
være et udtryk for kongens verdensbeherskelse. (Mordhorst 2003: 71) 
 
Det kongelige kunstkammer voksede i størrelse, og det skabte pladsproblemer. 
Frederik III nåede ikke at gøre noget ved dette før sin død, og først i begyndel-
sen af 1670’erne, da Christian V (1646-1699) var blevet konge, blev det nye 
kunstkammer bygget (i dag Rigsarkivet). Kunstkammeret indeholdt efter denne 
opbygning kunst og natur, genstande fra fremmede folkeslag, genstande fra 
oldtiden samt genstande af slægt og familie. Bencard argumenterer for i Muse-
erne og verdensordenen - Kunstkammerets opståen og grundidé, at det danske 
kongelige kunstkammer nærmerede sig Quicchebergs systematik (Bencard 
1993: 10). Vi tilslutter os denne fortolkning og ønsket om at skabe en universel 
samling, også selvom Worms samling havde gjort det kongelige kunstkammer 
mere atypisk i sit udtryk end de klassiske kunstkamre på denne tid, hovedsage-
ligt på grund af de mange naturalier (Mordhorst 2005: 51). Denne sammenlig-
ning mener vi til gengæld ikke er mulig at lave med Worms samling alene. På 
trods af dette kan man se fælles værdier hos Worm og Quiccheberg i forhold til 
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det at indsamle genstande, “the amassing of stuff” (Meadow & Robertson 
2013: 8), som Bruce Robertson beskriver som: “The heart of Quiccheberg’s 
museum” (Meadow & Robertson 2013: 8). Det betyder også, at “the acts of 
collecting and organizing mobilize objects into their greatest usefulness” 
(Meadow & Robertson 2013: 8) var vigtig for både Worm og Quiccheberg. 
Som tidligere nævnt i analysen af Quiccheberg var hans intention med kunst-
kammeret, at det skulle være et produktivt og brugbart sted, der skulle bidrage 
til viden om og forståelse af verden. Worms samling var mest anvendelig og nyt-
tig ved undervisning og videnskabelige studier (Gundestrup 2005: 20). 
 
I det følgende afsnit vil vi gennemgå Gottfriend Wilhelm Leibnizs tanker om en 
‘mærkelig idé om en ny form for udstilling’, for at bruge hans egne ord. Denne 
kilde skiller sig ud fra tidligere behandlede og skal inddrages på grund af sit 
maniske udtryk og sin anderledes systematik. 
3.5 Leibnizs underlige idè 
Fra de italienske renæssancefigurers encyklopædiske fetichisme til Quicchebergs 
teater og Museum Wormianum har vi i det foregående set en tanke, der samlede 
verdenen i  rum, om end disse rum i høj grad var af forskellig art. Som kom-
mentar vil vi her stille disse i kontrast til en kort tekst med titlen En mærkelig idé 
om en ny form for udstilling – Eller snarere et Videnskabeligt Akademi af Gott-
fried Wilhelm Leibniz. Ved første øjekast er det unægteligt svært at vide, hvor-
dan man overhovedet skal forholde sig til denne i sandhed mærkværdige tekst, 
der mest af alt tager sig ud som en barok tankestrøm.  Der lader sig dog ane, i 
det mindste, en struktur i al galskaben. Nemlig seks paragraffer, hvor Leibniz i 
den første slår fast, at den nye udstillingsform bør være økonomisk uafhængig 
af eliten. Det vil sige et frit rum, der ikke er misfarvet af aristokratiets egeninte-
resse og forfængelighed. For det andet er der tale om en udstillingsform, der er 
så omfattende, at det vil være nødvendigt med et beskedent antal mestre til at 
vejlede og dirigere, altså det vi ville kalde en kurator eller manager i dag. Tredje 
punkt er så alle de ansatte, der kan være tænkt tilknyttede projektet. Der er in-
gen grund til at remse dem op her, da det om lidt vil fremgå klart, at der tilsyne-
ladende er tale om alle de tænkelige og utænkelige ting, man kan komme på. I 
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stedet hæfter vi os ved, at der er tale om aflønnet arbejde, så udstillingen må i en 
eller anden henseende forstås at have en social værdi. Fjerde og femte punkt, 
vedrørende offentlig og privat udstillingsdel, er ikke adskilt i paragraf, men står 
i stedet i en form, vi genkender fra det flydende rum i den italienske renæssance. 
Rent faktisk ser man også encyklopædien i denne festlige opremsning af, hvad 
der bedst beskrives som et total-cirkus.  Et kort udpluk af den offentlige del: 
laterna magica, alle former for optiske vidundere, gengivelse af himmelen, fyr-
værkeri, springvand, sjældne planter og dyr, dyrefigurer, en kongelig hestevæd-
deløbsmaskine med kunstige heste, lotterier, infanteriøvelse, naturens, kunstens, 
og anatomiens teater samt usædvanlige linedansere. Som det allersidste bemær-
ker Leibniz, at man kunne føje et laboratorium til, hvorfor man som læser ikke 
kan undgå at spekulere over, hvorvidt det er linedanseren eller fyrværkeriet, der 
skal studeres på det kliniske bord. Femte del, angående de private udstillings-
rum er mere specifik, men spændvidden er uændret. Her findes alt fra viden-
skabelige akademier for ungdommen til forsøg, der går ud på at knuse glas ved 
at skrige. Sjette paragraf om nytten i udstillingen som samlingssted: ”Hvad an-
går offentligheden ville det åbne folkets øjne, stimulere nye opfindelser, være et 
skønt syn som kunne belære verden om utallige nyttige og begavede påfund” 
(Leibniz 1993: 48). Pludselig skifter tonen, og vi kan som nutidig læser genken-
de en vis orden, når Leibniz efterfølgende sammenfatter i kategorierne dy-
reudstillinger, enkle maskiner, observatorium, anatomisk teater og raritetskabi-
net. Hvis vi forstår raritetskabinettet som natur og fantasi, foregriber Leibniz 
endda næsten Kants kobling af moral og æstetik med mandens egne ord: ”Alle 
anstændige mennesker ville nære et ønske om at se disse kuriøsiteter for at 
kunne tale om dem” (Leibniz 1993: 49). Afsluttende gives der en påhæftet be-
mærkning om yderligere ting, der kunne inddrages. Her er det især hans idé om 
et skyggespil, der springer i øjnene. Der er ikke bare tale om et spil på en scene, 
men et, hvor skyggerne også er i bevægelse imellem publikum: ”En magisk cir-
kel, der forvandler de børn der kommer til syne. Og så pludselig bliver alting 
sort” (Leibniz 1993: 49). 
 
Er det her en parodi på musaeums og kunstkamre? Har vi simpelthen at gøre 
med ren og skær sarkasme? Den højst ejendommelige beskrivelse af et næsten 
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magisk skyggespil - er det en skjult reference til Platons (427-347 f.v.t.) lignelse 
om hulen, hvor den oplyste står i solens og de sande formers klare skær (det 
ville her være Leibniz), mens alle idioterne sidder nede i en mørk hule og mista-
ger et skyggespil for virkeligheden? Man kunne fristes til at svare ja. Kigger vi nu 
i stedet i Leibnizs temmelig sobre Protogaea (1690-1691), der omhandler fossi-
ler, er vi nødt til at gøre holdt ved §35 ”Om enhjørningens horn og det fantasti-
ske dyr ekskaveret ved Quedlinburg” (Leibniz 1690-91: 65)16. Pludselig er vi 
tilbage til noget, der minder om Gesners sammenblanding af natur og mytologi, 
ligesom der er en besynderlig lighed med en af Aldrovandis skelet-
illustrationer17. I denne sammenhæng bliver det rigtigt interessant, når vi finder, 
at Leibniz ikke bare besøgte Studio Aldrovandi i 1689, men rent faktisk udtryk-
te en begejstring for kulturen. Han skriver således tilbage til bibliotekaren An-
tonio Magliabecchi (1633-1714), der var bibliotekar for Medici-familien i Fi-
renze og på hvis anbefaling, han først havde fået kontakt til matematikeren 
Domenico Guglielmini (1655-1710) og derigennem videre adgang: ”Guglielmini 
led me to Malpighi, at least a distinguised man in whose home I spent many 
fruitful hours in pleasant conversation” (Findlen 1996: 132). Sammenfatter vi 
denne hændelse med Leibniz råd til Peter den Store angående hans kunstkam-
mer, bliver vi nødt til at tage hans mærkelige idé seriøst: ”indeed a well-
organized Museum is like a universal Natural History […], seen at a glance … as 
one great well accomplished open book.” (Findlen 1996: 402). Leibniz tænker 
altså virkelig i en universel systematik, hvor kuriøsiteten, vel at mærke, ikke er 
ekskluderet. 
 
For at kunne begribe Leibniz tanke er det en forudsætning at se den i lyset af 
hans helt grundlæggende filosofi, der er baseret på en idé om universel harmoni 
imellem mindste dele. Sidstnævnte kaldte Leibniz for monader, hvilket helt sim-
pelt kan tænkes som en celle (Leibniz:45). Her når man imidlertid allerede til en 
ret omfattende filosofisk snak, da Leibniz monader er sjæle med en ydre og en 
indre side. Vi vil her nøjes med sammenfatningen, at der helt abstrakt er tale om 
celler i netværk og foldning (se bla. Gilles Deleuze The Fold (1991) for en indgå-!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
16 Se bilag 7. 
17 Ibid. 
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ende kritik af Leibniz barokke tankesystem). Her har vi faktisk allerede beskre-
vet konsekvenserne af dette, da det er den samme model der er tænkt i vores 
metodiske udgangspunkt med hændelser i netværk. En monade er banalt en 
celle, en celle i et netværk og med andre ord en hændelse i et netværk. Sidste er, 
når vi tager højde for en mangfoldighed af netværk, en foldning i det universelle 
- det Foucault kalder arkivet. Leibniz grundtanke baserer sig derfor faktisk på 
en antagelse, der er kompatibel med kontemporære. Den er ligesom Ideen om en 
mærkelig udstilling ekspansion i nye opfindelser og opdagelser, der enten er 
nyttige eller stimulerende for mennesket. Leibnizs udstillingsrum er et, der er 
fyldt med blinkende lygter og erkendelses-fyrværkeri, det overskrider grænsen 
til det sociale, og et gudsbegreb er ikke en nødvendighed. 
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4.0 Diskussion 
I denne diskussion vil vi forholde os til de perspektiver, vi finder relevante, og 
spændende i forhold til vores analyseresultater, og som vi mener kan besvare 
vores problemformulering bedst muligt. I kraft af vores metodiske tilgang i pro-
jektet er det umuligt at drage en entydig konklusion. Snarere vil der være tale 
om en fyldestgørende sammenfatning af analysens betragtninger og resultater. 
 
Kunstkammer og musaeum 
I vores analyse af kilderne ser vi tydeligt, hvorledes det encyklopædiske verdens-
syn – med andre ord musaeum – var det gennemgribende tankesystem. Formå-
let med kunstkammeret var, at beskueren gennem sanselige oplevelser skulle 
erfare verden - en ‘opdagelsesrejse’. I samlingernes mangfoldige universer af en-
cyklopædisk karakter har den sanselige kvalitet klart været væsentlig. Hvis vi 
kort vender tilbage til Aldrovandis vidensskov, finder vi en (opdagelses)aktør, 
der bevæger sig mellem træerne, hvor de lysglimt, der bryder gennem trækro-
nerne, kan tænkes som ‘erkendelsesglimt’. Camillos tanke om teatret som ram-
men om det universelle er i høj grad selve inkarnationen af en sådan vilje til 
sandhed gennem erkendelsesglimt. 
   Som vi i analysen af Quiccheberg har påvist, ser vi - på trods af dennes strin-
gente ordning af verden -  dette opdagelsesaspekt i hans forestilling om det ideel-
le kunstkammer. Quicchebergs klasser og inskriptioner er ligeledes et netværk i 
sig selv, idet de kan forbindes på kryds og tværs. Hans kunstkammers repræ-
sentation af det sociale, etnografiske, kulturelle og teknologiske forbindes ikke 
blot, men bliver eksplicit sat i en historisk sammenhæng. Sat på spidsen kunne 
man påstå, at Foucaults netværksanskuelser er noget, som Quiccheberg 400 år 
forinden også havde udtrykt. 
   Overordnet ser vi musaeum udtrykt i kilderne. Prøver man at skabe et over-
blik over deres virke, vil man kunne uddrage følgende mulighedsbetingelser. 
Hos Camillo bliver scenen sat med verdensteatret, hvor aktøren ved rituel op-
stigning kan opnå fuld erkendelse. Stræben efter den fyldestgørende encyklo-
pædi ser vi hos Aldrovandi i hans totalt omsluttende og ikke fuldt overskuelige 
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vidensskov. Quiccheberg er repræsentation af makrokosmos i et udstillingsrum, 
og heri indregnet en dannelse af ordensmagt. Worms kabinet kan man definere 
som et laboratorium dedikeret specifikt til indsamling af viden. Til sidst ser vi 
Leibniz, der ligesom Worm om noget er specialiseret videnskabsmand, men på 
trods af det tager Quicchebergs ‘museum’ og sprænger det. Ud fra disse udstil-
lingsdispositiver kan vi se væsentligt forskellige betingelser for en given publi-
kumsaktør. Analysen af kilderne viser, hvor mangfoldigt kunstkammer-
fænomenet er, hvorved vi finder det uhensigtsmæssigt at behandle alle kilderne 
som kunstkamre. Dette perspektiv problematiserer den forståelse, vi i rappor-
tens indledning beskrev, hvor nogle fagfolk – herunder Mogens Bencard – anser 
kunstkammer-fænomenet som forløberen for det moderne museum. Begrebets 
mangfoldighed betyder netop, at der på, trods af ligheder, er tydelige nuancer. 
Bencard går så vidt som til at postulere, at der ikke er den store forskel mellem 
kunstkamrene og det moderne museum. Ud fra de erfaringer vi har gjort os i 
analysen, mener vi dog, at forståelser af denne karakter forekommer yderligere 
problematiske. Som vi har redegjort for, var disse samlinger præget af et tanke-
system, der adskiller sig så markant fra det moderne museums tilgang, at det er 
forkert at se relationen mellem de to institutioner som en ukompliceret forfinel-
sesproces. Vi mener, at Quiccheberg og hans værk skal betragtes som blot én 
nuance eller en geniscenesættelse af musaeum, da værkets inddeling i overord-
nede kategorier også forbinder Quiccheberg til oplysningstidens idealer om spe-
cialisering og kategorisering af viden. 
   Vi mener, at det skal diskuteres, om der i høj grad ikke sker en reducering af 
kunstkamrene, hvis man med udgangspunkt i den nævnte forbindelse til det 
moderne museum går så vidt som at betragte dem som forløbere. Man kan 
spørge om, hvorvidt dette medfører en opfattelse af kunstkamrene som ufuld-
endte eller mislykkede versioner af det moderne museum. En sådan forståelse 
mener vi ikke formår at bedømme kunstkamrene i deres egen ret, men derimod 
anskuer disse ud fra en nutidig forståelse. Dette er begrundelsen for, at vi i vores 
metodiske tilgang netop har søgt at analysere renæssancens samlinger, så vi be-
arbejder dem ud fra samtidens opfattelser. 
   Selvom Quiccheberg udråber sit værk til at være en rent praktisk redegørelse 
for opbygningen af et kunstkammer, har vi i analysen påpeget, hvorledes der 
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forekommer at ligge flere teoretiske overvejelser bag. Hans værk skal dermed 
anses som mere end blot en udstillingsskabelon. Som vi har nævnt i rapportens 
indledning, anses Quicchebergs værk som værende det første museologiske 
skrift. Med udgangspunkt i de ovenstående betragtninger af værket som teore-
tisk velfunderet, ordnet og kategoriseret, stiller vi os forstående over for denne 
tese. Dog forekommer det at være en oversimplificering at udråbe noget som en 
egentlig begyndelse. 
 
Kritik af Quiccheberg 
Som nævnt mener vi, at man godt kan stille spørgsmålstegn ved ovenstående 
opfattelse, idet meget tyder på, at der allerede i Europa, og især i Italien, herske-
de et intellektuelt miljø, der yderligere tog højde for det at indsamle samt samlin-
gernes offentlige tilgængelighed. Den måde, hvorpå Quiccheberg opstiller og 
klassificerer genstande, er noget, man genkender i nutidens museer, hvilket der-
med gør det ‘nemmere’ at udpege hans værk som det første museologiske skrift. 
Dette gør, at man kan blive overfokuseret på hans inddeling og logik og glemme 
musaeum-begrebet. Dermed kan man komme til at overse den kontekst, værket 
skrives i. Det bliver til i en tid, hvor den ivrige udveksling af viden fordrede et 
yderst konkurrencepræget miljø blandt lærde, som ofte var afhængige af en 
mæcen. Idet Quiccheberg udarbejdede sit værk målrettet fyrsten, må man for-
mode, at værket har et indlejret ‘salgsperspektiv’. Vi har således kunne påpege i 
analysen, hvordan Quiccheberg i sit værk har en dagsorden, der sigter mod at 
behage en fyrstes interesser. Hvis dette er et bevidst formål, må man tage højde 
for, at teksten er fra en tid, hvor fyrsten var lig den sociale orden. Et eksempel 
herpå er hans første klasse, der er dedikeret til at legitimere fyrsten og dennes 
magt. Derudover skal det ses i det perspektiv, at Quiccheberg tænkte kunst-
kammeret som et produktionsapparat, hvor den erfarede viden skulle omsættes 
og forfines i de forskellige værksteder. 
   Diskussionen af Quicchebergs værk åbner ligeledes op for en interessant pro-
blemstilling af mere overordnet karakter. Vi mener nemlig, at man kan stille 
spørgsmålstegn ved, om den museologiske disciplin vitterligt har ophav i oplys-
ningstiden. Vi er bevidste om at museologi-begrebet er en nutidig konstruktion. 
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Dog betyder det ikke, at der i renæssancen ikke kan identificeres lignende mu-
seologiske overvejelser. Dette bliver blot ikke italesat som en disciplin. Vi mener 
derfor, det er mere nærliggende at placere dennes oprindelse i renæssancen. Ind-
ledningsvist nævner vi, hvorledes den traditionelle museologi var optaget af den 
metodiske tilgang til at udstille genstande og dermed var knap så teoretisk ori-
enteret. Sagt på en anden måde var det en praktisk tilgang, der i højere grad fo-
kuserede på indsamling og bevaring af genstande frem for oplevelsen. Dette 
kunne i vores optik godt indikere, hvorledes kunstkammer-teoretikerne er mere 
beslægtede med den nye museologi end den traditionelle. Dette skal forstås på 
den måde, at den traditionelle museologi groft sagt primært var optaget af, 
hvordan genstande i et rum tog sig pænt ud, mens den nye museologi, i lighed 
med kunstkammer-teoretikerne, lægger stor vægt på forståelsen af udstillings-
genstandene. En sådan anskuelse frembringer endnu en interessant problemstil-
ling. Hvis museologi allerede var en herskende disciplin i renæssancen, kan man 
da betragte oplysningstiden som ombrydninger, hvor blandt andet museologien 
i et vist omfang ‘forsvandt’ fra det museale, for først igen at blive fuldt ud gen-
iscenesat med den nye museologi? Dette perspektiv finder vi interessant, da intet 
rigtigt forsvinder - det bliver blot udvisket eller foldet i arkivet. 
 
Museum 
Som nævnt var det moderne museum i høj grad præget af de nye tendenser, 
oplysningstiden bragte med sig. En af disse tendenser var ensrettelse i klart af-
grænsede discipliner. Det var ikke længere tilstrækkeligt for kunstkamrene at 
fremstå som afspejlinger af makrokosmos. I stedet blev der nu fokuseret på af-
grænsning af kategorier samt en videnskabelig specialisering, det vil sige en sor-
tering og en ordning. Man kan i denne forstand sige, at fornuften henviste den 
kuriøse genstand til ‘galeanstalten’. Viljen til sandhed er optimal i klinisk øje-
med, men bestemt ikke uden problemer i kulturelle anliggender. Dermed for-
svandt det kuriøse, altså det fremmedartede, forunderlige og vidunderlige, som 
var en fast del af renæssancens musaeum. Kuriøsiteten havde ikke en berettigel-
se i et museum, hvor folk skulle lære at forstå genstandene i forhold til den vi-
denskab, de repræsenterede. Denne tilgang til læring og erkendelse havde der-
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med en helt anden karakter end den, der forekom i kunstkamrene. Selvom der 
er et modsætningsforhold mellem kunstkamrene og det moderne museum i for-
hold til, hvordan genstandene placeres i relation til viden, ser vi det dog ikke, 
som at der sker et decideret brud mellem renæssancen og oplysningstiden. Dette 
begrunder vi ud fra overlap og sammenfletninger mellem aktører, vi har under-
søgt og netop har diskuteret. Den danske arkæolog Christian Jürgensen Thom-
sen (1788-1865) er et fint eksempel på den nuancering, man kan se i over-
gangsperioden mellem renæssancen og oplysningstiden, hvorved enhver snak 
om rene brud kan afvises. I sit indflydelsesrige værk Ledetraad til Nordisk Old-
kundskab (1836) inddrog Thomsen forhistoriske levn og genstande som den 
principielle aktør, frem for ordet. Grunden til han prioriterede sådan, skal for-
stås ud fra det faktum, at der ikke eksisterer skriftlige levn fra eksempelvis den 
nordiske oldtid. Thomsen arbejdede ud fra et princip, der skulle præsenteres, så 
publikum fik en fornemmelse for samtidens sæder og skikke. Thomsen opnåede 
anerkendelse i sin samtid, hvilket indikerer, at man i oplysningstiden ikke var 
fuldstændig afvisende over for hans tilgang, der i høj grad mindede om Quic-
chebergs. 
   Man kunne spørge, om Quiccheberg på mange måder har flere ligheder med 
Thomsen end med Leibniz. Dette understreger de ombrydninger, der forekom-
mer i netværk, hvorved man ikke kan betragte noget som et endeligt brud, men 
som noget, der kommer til udtryk i uklare foldninger. Vi må dog stadig forhol-
de os til, at vi i analysen ser, at der i kunstkammeret eksisterer en helt anderledes 
opfattelse af, hvordan erkendelse skal erfares i forhold til det moderne museum. 
Det ville være naivt, at tro man kunne finde en entydig sammenhæng, der gør 
sig gældende for en given tilstand i en given tid. Tværtimod handler det om at 
vedligeholde diskursen i alle dens ujævnheder. 
 
Det hybride museum 
Vi finder det interessant at diskutere, om den udvikling - de moderne museer er 
ved at undergå - kan ses som en geniscenesættelse af kunstkamrenes form, med 
andre ord en tilbagevenden til et åbent udforskningsrum. En sådan tilbageven-
den kan ses i den tendens, der nutidigt kaldes det hybride museum. Et hybrid-
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museum gør op med grænserne mellem videnskaber. Det handler om at gøre en 
dyd ud af de gensidige relationer mellem museer, videns- og oplevelsescentre. 
Dette ser vi netop lanceret i Danmark i form af det store samarbejde, kaldet 
Parkmuseerne. Dette projekt rummer seks vidt forskellige museer, der tilsam-
men dækker områderne kunst, naturvidenskab, film og historie18. Som en del af 
projektet får Danmark et nyt naturhistorisk museum, der skal rumme samlin-
gerne fra Geologisk Museum, Zoologisk Museum og Botanisk Have. Museet 
forventes at stå færdigt i 2020. Alle disse samlinger er en del af Københavns 
Universitet, og her ser vi en forbindelse mellem naturaliesamlinger og videnskab, 
som har en tidligere pendant i Worms kabinet. Københavns Universitet udtaler 
om det kommende museum: “Ambitionen er et museum, hvor de besøgende 
glædes og forundres over naturens mangfoldige verden, får vakt deres nysger-
righed og lysten til at vide mere.”19 Samarbejdet nedbryder netop grænserne 
imellem de mange discipliner, hvilket tillader helt nye formidlingsformer og rela-
tioner og dermed oplevelser. 
   Derudover ses geniscenesættelsen af den encyklopædiske tanke udfoldet. Det 
fordrer dermed en helt anden måde at forstå begrebet udstilling og formidling 
på. Det leder tankerne hen på Leibnizs ‘mærkelige udstilling’, idet han netop 
bygger bro mellem gøgl, videnskab, leg og nytte. Det er interessant, at det hybri-
de museum kan genkendes i Leibnizs udstilling. Hvor man kan argumentere for, 
at Quiccheberg peger frem mod den nye museologi, kan man da hævde, at Leib-
niz i højere grad peger frem mod fremtidens museer? Man kan i denne sammen-
hæng også stille spørgsmålet, om Kulturnatten i København måske i virkelighe-
den ikke er den ene dag på året, hvor byen åbner sig som et kæmpe kunstkam-
mer, uden nogen rigtigt er klar over det? Disse anskuelser kan vise, at der fak-
tisk er en lighed mellem Leibnizs tilgang og de mest radikale inden for den nye 
museologi. I sidstnævnte er den mindste handling, hvor en aktør iscenesætter en 
genstand en art museologi, hvorfor udstillingsrummet også kommer til at in-
kludere universiteter, private hjem, museer og så fremdeles. Her ser vi grænsen 
mellem det private og offentlige udvisket, som det også var tilfældet i musaeum-
kulturen. !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
18 Se eventuelt www.parkmuseerne.dk 
19 Se eventuelt http://nyt.snm.ku.dk/om/ 
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Undervejs i projektet besøgte vi British Museum i London netop for at opleve 
kunstkammeret på egen krop. British Museum har indrettet en del af den per-
manente udstilling efter et princip, der i høj grad minder om Quicchebergs ind-
deling i klasser og inskriptioner. Vores primære opfattelse af besøget var yderst 
positivt, idet vi oplevede en forøget nysgerrighed særligt rettet mod genstandene. 
Det faktum, at den typiske beskrivelse af hver enkelt genstand manglede, flyttede 
fokus fra genstandens historiske kontekst til genstanden i sig selv. Det øgede 
opmærksomheden på den umiddelbare oplevelse af den specifikke ting. I sanse-
ligheden mener vi, at der ligger noget, som museer i dag kan drage nytte af. For 
at visualisere dette kan man tænke på, hvordan en videnskabsmand kan blive 
inspireret til at lave ny videnskab efter at have set et kunstværk, og hvorledes en 
kunstner kan blive inspireret af mødet med en videnskabelig genstand. 
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5.0 Sammenfatning 
De tankesystemer, projektets kilder repræsenterer, kan bedst beskrives med mu-
saeum, nemlig tilgang til indsamling med encyklopædiske formål. I kilderne ses 
yderligere en systematik i mulighedsbetingelserne for bearbejdning af det kuriø-
se - erkendelse. Den kuriøse genstand var noget, man så at sige mediterede over. 
Man kan se en ombrydning i tilgangen til dette i Quicchebergs værk, hvor klas-
sifikation og orden dominerer, dog stadig under kraftig indflydelse af tidens lyst 
til at kortlægge verdens sande former. Renæssancens kunstkamre var i høj grad 
teoretisk funderede, hvilket gør det muligt at afvise det argument, der opfatter 
kunstkammeret som en ufuldendt version af det moderne museum. 
Man kan dermed ikke optegne en lige linje fra kunstkamrene til det moderne 
museum, idet vi mener, at koblingen musaeum-museum er mere nuanceret. 
Imidlertid har vi set, at musaeum grundlæggende har fungeret på tværs af rum, 
mens man med henblik på museum forsigtigt kan henvise til fornuftens tyranni. 
Dog kan man tale om en spirende tendens blandt de nutidige museer, hvor insti-
tutionen udfordres og grænserne i formidlingen af discipliner nedbrydes og 
smelter sammen i en hybrid. 
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7.0 Bilag 
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Bilag 1: Albrecht Dürer & Conrad Gesner !
!
Fig1. Albrecht Dürer: Næsehornet (1515). Træsnit, 23.5 cm × 29.8 cm.  
Også trykt i Konrad Gesners Historiae animalium I (1551). !!!!
!
Fig2. Konrad Gessner: Historia animalium, IV, Søvæsen. s.176, (1558). Fig3. Konrad Ges-
sner: Icones animalium, Salamander (halepaden). s.119, (1560). 
Kunstkammer – storhed, fald og genkomst 
75 
Bilag 2: Giulio Camillos teater 
.
.
.
.
.
.
!(Aurasmaa!2003:54)!
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Bilag 3: Klasser og inskriptioner: Inscriptiones vel Tituli Theatri 
Amplissimi 
 
Første klasse. 
Inskription 1. Malerier, skulpturer og andre håndværksmæssige genstande, 
der afbilleder og omhandler religiøse (kristne) emner/motiver. 
Inskription 2. Her skal herskerens egen genealogi udstilles i en så vidt mulig 
uendelig kronologisk række. Derudover skal der redegøres for hustru-
ens/hustruerenes nærmeste familierelationer og udføres mindre stamtræer 
på vigtige og ansete individer, som forefindes ned gennem slægtens historie. 
Inskription 3. Malerier af herskerens fra alle periode af hans liv samt male-
rier af forældre, slægtninge samt tidligere herskere uanset familierelation 
eller ej. 
Inskription 4. Kort af forskellige slags herunder maritime kort, landkort 
over større geografiske områder, mindre regionale landkort som eksempel-
vis herskerens territorier og landområder. 
Inskription 5. Billeder af storbyer fra både kristne og ikke-kristne lande. 
Derudover billeder af hovedbyerne fra herskernes områder samt andre by-
er, som herskerne ønsker at fremhæve. 
Inskription 6. Militære begivenheder fra nutiden og fortiden, der bringer 
ære til folket eller som kan bruges i et militærstrategisk udviklings- og læ-
ringshenseende. 
Inskription 7.  Fortællinger eller fremstillinger af forskellige festligheder, 
konkurrencer, triumfer samt nye og gamle ritualer. 
Inskription 8. Malerier af forskellige dyr, der sjældent afbilledes, samt bille-
der af dyr fra herskerens egn både sjældne og almindelige. 
Inskription 9. Modeller af bygninger i alle afstøbninger og med vidt forskel-
lige formål herunder huse, templer, fæstninger og andre. Derudover model-
ler af skibe, vogne, broer, springvand og andre mindre byggekonstruktio-
ner. 
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Inskription 10. Modeller af maskiner som benyttes inden for diverse hånd-
værksfag. 
(Meadow & Robertson 2013: 62f) 
 
Anden klasse 
Inskription 1. Antikke og moderne statuer udført i forskellige materialer, 
som afbilleder vigtige og kendte individer samt guder og dyr. 
Inskription 2. Håndlavede genstande udført af diverse metaller, kreeret af 
de ypperste håndværksmestre inden for deres respektive felt. 
Inskription 3. Håndlavede genstande udført i alle andre materialer end me-
tal og ligeledes kreeret af de ypperste håndværksmestre. 
Inskription 4. Opfindsomme og innovative genstande, der er interessante at 
beskue og undersøge enten grundet deres sjældenhed, deres fortidige histo-
rie eller deres ophav fra fremmede og ukendte egne. 
Inskription 5. Krukker og vaser fra udlandet udført i forskellige materialer, 
former samt størrelser. Derudover kan de tidsmæssigt spænde fra antikken 
til nutiden. 
Inskription 6. Alle former for redskaber og instrumenter brugt til at måle 
verden. Der skal være en prioritering af genstande, der benyttes i forbindel-
se med måling og vejning af væsker, pulver samt rum og areal. 
Inskription 7. Mønt fremstillet i forskellige metaller, både fortidige og nuti-
dige samt udenlandske og indenlandske. I tilfælde af sidstnævnte skal de 
være trykt med billede af herskeren selv eller slægtninge. 
Inskription 8. Medaljoner med portrætter af vigtige og kendte personlighe-
der udført i forskellige materialer. 
Inskription 9. Symbolske genstande udformet som mønter. Disse kan have 
både portrætter og andre motiver. De skal ordnes, så de inddeles tematisk 
alt efter motiv. 
Inskription 10. Små ornamenter fremstillet i guld med motiver af både se-
kulære og verdslige karakter. 
Inskription 11.  Indgraverede kobbergenstande med varierende motiver og 
temaer. (Meadow & Robertson 2013: 63ff) 
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Tredje klasse 
Inskription 1. Forunderlige, storslåede og sjældne dyr, der er undergået en 
konserveringsproces, som forhindrer dem i at forfalde eller udtørre. Disse 
kan komme fra alle egne af verden og fra alle arter inden for dyreriget. Sam-
lingen kan indeholde både hele eksemplarer, men også kropsdele. 
Inskription 2. Dyr udformet i forskellige materialer og påført maling, så de 
fremstår virkelighedstro. 
Inskription 3. Dele af store dyr, som ikke behøver konservering herunder 
horn, tænder, knogler, fjer m.m. 
Inskription 4. Hele skeletter af mennesker og diverse dyr samt kunstigt 
fremstillede genstande, der kan benyttes af mennesker til proteser blandt 
andet hænder, øjne, næser og ører. 
Inskription 5. Frugt, grøntsager, korn, frø og rødder, der er konservereba-
re samt interessante og/eller fremartede. 
Inskription 6. Tørrede urter, blomster, små buske, bark, træ og rødder 
samt kunstigt fremstillede udgaver heraf. 
Inskription 7.  Metaller og mineraler i deres oprindelig form hentet direkte 
op fra miner. Derudover genstande, der er dygtige udførte efterligninger af 
ovenstående samt genstande, der indeholder afhærdet og behandlet metal-
ler. 
Inskription 8. Værdifulde ædelstene og krystaller, både i deres oprindelige 
form og bearbejdede, herunder genstande hvori disse er inkorporeret.  
Inskription 9. Andre former for sten, der er smukke at beskue, men vær-
dimæssigt ikke er kvalificeret til at indgå i ovenstående inskription. 
Inskription 10. Forskellige former for farve og maling, der bruges til diverse 
formål herunder farvning af glas, oliemalerier og farvning af metaler. 
Inskription 11. Udsnit af jordprøver i forskellige farver, kalkaflejringer 
samlet fra kalkstenshuler, salte og sten som flint og granit. (Meadow & 
Robertson 2013: 65ff) 
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Fjerde klassifikation 
Inskription 1. Musikinstrumenter i alle afskygninger, der er passende for 
benyttelse i et `consort´ ved hofferne. 
Inskription 2. Alverdens instrumenter til matematiskbrug. 
Inskription 3. Instrumenter, udstyr og tilbehør til brug i forbindelse med 
skrift og malearbejde. 
Inskription 4. Instrumenter og redskaber til tungt arbejde som nedbryd-
ning af solide konstruktioner, transport og flytning af tunge genstande. 
Derudover genstande til brug ved klatring og svømning. 
Inskription 5. Finere instrumenter og redskaber til brug i værksteder og 
laboratorier af mere specialiserede arbejdere som skulptører, guldsmede, 
træarbejdere med mere. 
Inskription 6. Kirurgisk udstyr som sakse, amputationssave, nåle med me-
re. 
Inskription 7. Redskaber til brug ved jagt og livet uden for byerne herunder 
landbrugs- og fiskeriredskaber. 
Inskription 8. Udstyr til brug ved spil og leg samt styrketræningsudstyr. 
Inskription 9. Våbenudstyr, der enten er af udenlandsk oprindelse, antikke, 
sjældne og/eller mærkværdige. Denne udstilling skal ikke tjene som våben-
depot, men skal derimod udelukkende være til i et samlingsøjemed. 
Inskription 10. Diverse beklædninger tilhørende fremmede befolknings-
grupper. Derudover miniature udgaver af klæder, som bæres af specifikke 
individer eller grupperinger blandt disse befolkningsgrupper. Det kan være 
specielle klæder benyttet af unge piger, gifte kvinder, enker med mere. 
Inskription 11. Sjældne og gamle beklædningsstykker samt tilbehør, som 
eksempelvis halskæder og hatte, fra herskerens fortidige slægtninge. (Mea-
dow & Robertson 2013: 67ff) 
 
Femte klassifikation  
Inskription 1. Oliemalerier fra forskellige anerkendte kunstnere udstillet, så 
det bliver muligt både at sammenligne dem stil- og kvalitetsmæssigt, men 
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også at betragte den håndværksmæssige og teknologiske udvikling inden 
for feltet. 
Inskription 2. De fineste malerier udført med vandfarver fra forskellige 
kunstnere fra forskellige egne af verden. Malerierne skal være af så stor 
kvalitet, at en beskuer vil anse samlingen som den smukkeste og mest ene-
stående, denne nogensinde har set. 
Inskription 3. Billedsamlinger bundet ind på diverse måder, print på kob-
ber og andre materialer herunder papir. Disse skal lægges i beskyttende op-
bevaringskasser, der er i lighed med et bibliotek inddelt efter genre og emne. 
Inskription 4. Tabeller af hellige eller sekulære klassifikationer, historiske 
leksikon og historiske illustrationer. Derudover disciplin opdelte tabeller, 
der opsættes på plancher, så discipliners indholdsmæssigt fremstår tydeligt 
for beskueren. 
Inskription 5. Malerier og tryk, som genealogisk viser udenlandske herske-
res slægtshistorie. 
Inskription 6. Samling af billeder der portrætterer fornemme og anerkendte 
mænd for hvem herskerne sætter pris på. 
Inskription 7. Våbenskjold og trofæer fra forskellige adelsslægter og bi-
skopper samt regioner og lande. 
Inskription 8. Gobeliner og andre vævede genstande til ophæng på væg i 
alverdens farver og tekstiler. 
Inskription 9. Forskellige vise sætninger, som gerne må have et moralsk 
og/eller religiøst islæt, udformet med henblik på at dække forskellige områ-
der af kunstkamret. Disse kan være skrevet direkte på væggen eller på 
skalskilte. 
Inskription 10. Forskellige kasser, kurve, containere, skabe og mange andre 
former for beholdere og platforme, der kan bruges til at udstille eller opbe-
vare samlingens genstande. (Meadow & Robertson 2013: 69ff) 
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Bilag 4: Grundplan over Samuel Quicchebergs kunstkammer !
!(Meadow!&!Robertson!2013:!26)!
Kunstkammer – storhed, fald og genkomst 
82 
Bilag 5: Worms bestillingsliste  
1.! Om!mand!kunde!faa!nogen!vndervisning!paa!det!chinisiske!skrifft!och!sprog.!kunde!faa!en!her!ind!med!nogle!af!deris!bøgger.!2.! Adskillige!fremde!frucht.!Coccos!de!maldiva,!Ananas,!echinomelocacNtos,!frucht!af!canel!treer.!bøner,!nødder!och!anden!slags!frucht!som!er!rar!hos!os.!NB.!Disse!kan!tøris!i!solen!eller!indsyltis.!3.! sma!grene!af!adskillige!treer!med!blader!paa.!som!canel.!muscat.!NeNgelker,!peber!blade,!Betel,!Tamalapatra,!och!af!andre!ostindiske!treer!och!vrter.!NB.!Disse!kan!leggis!i!en!stor!bog!och!tørris!imellom!blaNderne,!saa!beholder!de!deres!farve!og!skik.!4.! Adskillige!Røer,!den!store!mambus,!sukerrør,!den!liden!di!binder!med.!war!got!at!haffue!deris!blader!och!rødder!med.!5.! Treer,!som!slangenholdt,!Campher!tre.!Lignum!Aloes,!som!voxer!noch!i!Ceilon!och!kaldis!Agvila!Brava.!Lignum!Nephriticum!6.! Rødder,!china,!Rhabarbarum,!Contrajerva.!etc:!!7.! safft!og!Gummi,!Gutta!Gamba,!at!mand!ret!kunde!faa!at!wide!huad!det!war.!8.! Om!der!falt!nogen!metal!for!och!sesam!stene,!bade!edele!och!andre!gemeen.!9.! Adskillige!fisk!som!kan!flais!och!tørris!vdstoppit.!som!flyende!fisk!ved!cabo!Bonæ!spei,!och!andre.!De!som!er!saa!store!at!de!icke!hele!kan!føNris,!da!it!hoffuit,!svantz,!finne!eller!been!deraf.!som!af!Manati,!ReverNsus.!etc:!10.! fremmede!slags!fugle!vdstoppit,!eller!ochsa!nebbene!och!fødderne!der!af,!om!de!selffuer!icke!kan!ware!og!holde!sig.!Emeu,!Topav,!etc:!11.! selsame,!Musceler,!slanger,!och!krybende!diur.!12.! Andre!diur,!markatter.!Aber,!etc:!Der!som!de!ere!smaaoch!kunde!føris!levendis.!huis!de!døer!paa!skibet!flaa!dennom!och!stoppe!huden.!Er!det!store!diur,!da!deris!horner,!klower,!Rumpe,!been,!tender.!Horner!
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af!det!diur!som!Bezaar!voxer!i.!Elephanter!Rompe.!Rhincerotis!horn,!och!hud,!crocodiler!etc:!13.! Balsamer!och!andre!deris!medicin.!14.! konstigengiort,!af!tree,!steen,!jord.!Pallakins,!kleder,!tepper!etc:!15.! Papier!och!bøgger,!skrifft,!paa!adskillige!steder.!Alphabeter,!vocabuNlarier!etc:!Landtafler!paa!china!etc:!!!!(Ingemann!&!Larsen!2005:!63f)!!
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Bilag 6: Frontispice fra Ole Worm: Museum Wormianum, 1655 !!
!!! (Ingemann!&!Larsen!2005:!49)!
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Bilag 7: Aldrovandi, Gessner & Leibniz 
 
 
 
 
!!!!!!!! !
 ! Fig3. Wilhelm Gottfried Leibniz: Protogaea, Enhjørningen. §35, 
s.65 (1560).!Fig2. Konrad Gessner: Historia ani-malium, I, Enhjørningen. s.781, (1551) ~ Fantasivæsner og jordlige 
dyr optræder også side om side i Ges-
sners godt 4500 sider store encyklo-
pædi.!
Fig1. Ulisse Aldrovandi: Monstrorum historia (1642) ~ Læseren præsenteres i stort om-
fang og yderst detaljerigt for variationer af deformitet, koblet med lighed imellem menne-
ske og dyr. 
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Formidlingsdimension 
I dette projekt har vi gjort følgende overvejelser vedrørende, hvorledes man 
kan formidle et problemfelt som det, der præsenteres i rapporten. En oplagt 
måde at formidle diskussioner og pointer, som kommer til udtryk i et pro-
jekt som dette kunne være at præsentere en mundtlig videnskabelig formid-
ling, helt specifikt i form af en paneldebat til det netop lancerede arrange-
ment ”Historiske Dage”, der afholdes i Øksnehallen i København, d. 14.-
15. marts, 2015. Dette finder vi oplagt, fordi projektet fokuserer på en me-
re filosofisk diskussion, hvor forholdsvis komplicerede begreber og per-
spektiver omhandler både kunstkammeret og det moderne museum. Den 
videnskabelige, men afslappede formidlingsform, som en paneldebat udgør, 
kunne åbne op for netop den diskussion, klarlægge de vigtigste problem-
stillinger og begreber såsom eksempelvis musaeum og netop gøre det mere 
spiseligt for et lyttende publikum. Derudover vil det være oplagt at inddrage 
visuel formidling, der kan komplimentere debatten, i form af et billedshow, 
der viser de fantastiske stik, tegninger og konstruktionstegninger, der ty-
pisk er en del af de behandlede kilder. Dermed indføres målgruppen i højere 
grad det fantastiske og ofte mystiske univers, som kunstkamrene opstod i.  
 
Hvad skal formidles?     
Grundtanken er altså at formidle og give en indgang til den nuancerede de-
bat om, hvorvidt kunstkammeret kan anskues som den historiske forløber 
for det moderne museum. Dette emne kan virke utilgængeligt ved første 
øjekast, men med et fokus på det moderne perspektiv – det hybride muse-
um – gør emnet yderst aktuelt og nutidigt for en målgruppe, der arbejder 
med museumsformidling eller forsker i museologi. For at kunne forstå og 
diskutere den udvikling, der kan spores i museumsfeltet i dag, må man for-
stå kunstkammer-konceptet, da det netop er vores opfattelse at denne form 
for udstilling er en tendens, der er ved at opstå på ny. Netop ved at afholde 
paneldebatten i den ramme som ”Historiske Dage” udgør, må man formo-
de at den omtalte målgruppe vil være kraftigt repræsenteret. Den indleden-
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de debat kunne tage udgangspunkt i en mere klarlæggende debat om, hvad 
et kunstkammer egentlig er – hvad dækker begrebet kunstkammer over? 
Hvordan opstod det? Hvilke historiske kunstkamre er interessante? Hvor-
dan så verden ud på kunstkamrenes tid? Hvad ligger i begrebet musaeum? 
Dernæst kunne man trække på disse emner, og føre debatten hen på emnet 
om museumsformidling i dag og de nye tiltag, der viser tendensen med hy-
bridmuseet – hvordan skal historie og viden tænkes og formidles i dag? 
Hvilke eksempler ser man på denne formidling? Hvordan tager publikum 
imod den? Hvordan kommer museumsformidling til at tage sig ud i fremti-
den? Under paneldebatten kan publikum naturligvis stille spørgsmål til 
eksperterne. 
 
Hvordan bruges mediets udtryksformer? 
Hvis man tænker paneldebatter og samtidig spoler tiden nogle årtier tilba-
ge, dukker navnet Niels Højlund sikkert op (i hvert fald for dem af os, der 
er gamle nok til at huske det). Et program som netop Højlunds Forsam-
lingshus er et blændende eksempel på, hvorledes paneldebatter har fordele, 
i forhold til både at kunne formidle et emne samt involvere publikum. 
Umiddelbart kan en paneldebat lede tankerne hen på et teater, hvor eksper-
terne er skuespillerne, der står i rampelyset, mens publikum sidder på rad 
og række foran dem klar til at blive ”underholdt”. En paneldebat er dog 
mere end blot dette. Den afgørende forskel er tilstedeværelsen af en ordsty-
rer. Ved at der er tilknyttet en sådan, i lighed med den hedengangne Niels 
Højlund, bliver paneldebatten mere end blot at være en debat eller et fore-
drag, udført af eksperter. Ordstyreren vil udgøre et bindeled mellem eksper-
ter og publikum, da han med en mikrofon i hånden kan henvende sig til 
publikum, der ønsker at ytre sig. Derved bliver en paneldebat mere end et 
”formidlingsteater”. Det bliver et åbent forum, hvor det ikke kun er eksper-
terne, der har ordet og retten til at tale. Der dannes grobund for debat og 
dialog mellem såvel eksperter som publikum. Idet at vi har henlagt dette 
debatpanel til at løbe af stablen under ”Historiske Dage”, må det antages, 
at det publikum der formidles til har en hvis historiske indsigt eller bag-
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grundsviden. Herved kunne der komme interessante og måske anderledes 
perspektiver på emnet. Der er også en anden fordel ved at bruge dette medie 
i sin formidling. Som nævnt skal panelebatter skabe en interaktion mellem 
aktøren og beskueren, hvilke giver mulighed for at bringe debatten ned på 
et mere jordnært niveau. Hvis alle disse ting skal lykkes, hviler der et stort 
ansvar på de involverede parter, men i særdeleshed ordstyren. Det er op til 
ham/hende at holde tonen sober, debatten livlig og i det hele taget at skabe 
en behagelig atmosfære. Det er yderligere ordstyrens arbejde at opsummere 
og/eller omformulere de synspunkter, der er kommet frem i løbet af debat-
ten. Dermed sørger han for at holde publikum i hånden, og samtidig ”over-
sætte” kringlet og indforstået fagsprog til forståeligt hverdagssprog. Denne 
sidste pointe er det, der for os forekommer væsentligt i forhold til valget af 
paneldebat til at formidle vores projektemne igennem. Det kan nemlig fore-
komme tungt og uinteressant for en ikke-fagperson at læse eksempelvis en 
projektrapport som vores. 
 
Hvilken målgruppe skal der formidles til? 
Idet paneldebatten bliver afholdt til arrangementet ”Historiske Dage”, må 
målgruppen først og fremmest være gæsterne til dette event. Idet ”Histori-
ske Dage” er et arrangement, eller en festival, der over en weekend ligger 
fokus på udstilling og formidling af historie. Arrangementets målsætning er 
at øge interessen for historie og formidling, ikke bare hos fagfolk, men hos 
den brede befolkning. Dog må man formode, at gæsterne til et sådan ar-
rangement må være kulturinteresserede personer og formentlig bo i Kø-
benhavnsområdet, medmindre man arbejder med kulturformidling. Der-
udover kan målgruppen defineres som enorm favnende – unge og voksne, 
mænd og kvinder og i alle aldre. Derudover er der et yderligere formid-
lingsperspektiv i det faktum, at Danmarks Radio er tilstede under hele ar-
rangementet. Hvis man optog debatten og sendte den på den oplagte DRK, 
ville man nå en endnu større målgruppe.    
 
Hvilke etiske overvejelser kunne der være? 
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Hvad angår etiske overvejelser i forbindelse med ovenstående præsentation, 
bør man i første omgang skelne almen etik fra fagetik. Sidstnævnte er, hvis 
vi tænker i henseende til sæder og skik, særdeles relevant for det projektar-
bejde, vi har lavet og på baggrund af, hvilket vi foreslår en yderligere for-
midlingsdimension. Det er dog ikke de samme forhold, der er aktuelle, hvis 
man søger at kommunikere alment og mest væsentligt at formidle, hvorfor 
noget ”oldgammelt” som eksempelvis et Kunstwunderkammer er interes-
sant. Med henvisning til Gottfried Wilhelm Leibniz’ tekst, En mærkelig idé 
om en udstilling, overskrider et kuriositets-rum i sin mest konsekvente 
form, samtlige kategorier vi ellers har vænnet os til at opdele verden i.  Det 
er et rum, der filosofisk betragtet vel næsten er synonymt med humanitet. 
Sidste er, i sin simpleste form, givet som: evnen til at sætte sig selv i en an-
dens sted, samt kommunikere sig selv til denne. Hvis man derfor skal for-
midle de perspektiver, som kendskabet til kuriositetsgenstande og museets 
historie åbner for, er det nødvendigt det gøres med udgangspunkt i en så-
dan logik. Leibniz’ udstilling er karakteriseret ved en principiel lighed, og 
bør som sådan fremstå eksemplarisk i forbindelse med kritik af formidlin-
gen i denne sammenhæng. Man kan ikke formidle det essentielle i et kunst-
kammer populært, uden det gøres i en form, der svarer til, hvad dette rent 
faktisk ér – nemlig, sjovt og levende. Med hensyn til den autoritet nogle 
kloge hoveder i en paneldebat let kan komme til at udstråle, er det vigtigt at 
gøre sig klart, at et spørgsmål angående ’hvad der er synligt’ og ’hvad der 
ikke er’ relaterer til hvem, der kan sige hvad og hvornår. Man bør derfor 
respektere Leibniz’ idé, således at et seriøst forum angående området ikke 
reduceres til en talen på en scene, men et mægtigt fyrværkeri i et rum hvor 
alle ikke blot kan være med, men ikke mindst føler de kan så. 
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Fælles studieforløbsbeskrivelse, Historie K1 E2014 
 
Gruppens medlemmer: 
Astrid Kaalund-Jørgensen  
Frederikke Sofie Kirsmeier Preskou 
Lars-Bo Jandrup 
 Peter Thor Due 
 
Modul: 
1. Kandidatmodul Historie 
- Gamle studieordning 
- Ældre tid 
- Europa/Verden før 1750 
 
Projekt E2014: 
Vejleder: Mia Münster-Swendsen 
Titel: Kunstkammer – storhed, fald og genkomst 
 
Efter gruppedannelsen havde vi den overordnede idé om, at vores projekt 
skulle omhandle renæssancens kunstkamre. Vi brugte de første gruppemø-
der til at indsnævre emnet og finde den vinkel, vi mente var mest interes-
sant. Resultatet af denne proces har udmundet i projektets problemfelt og 
problemformulering. 
Arbejdsprocessen har primært foregået i fællesskab. Vi har afholdt mange 
gruppemøder, hvor vi både har diskuteret og bearbejdet de forskellige dele 
af projektet. Da gruppens medlemmer alle har forskellige fagkombinatio-
ner, er forskellige perspektiver blevet præsenteret. Dette har udmundet i en 
livlig og berigende debat i en søgen efter et fælles fodslag. Projektarbejdet 
har dermed rykket grænser for os alle gruppens medlemmer, og har samti-
dig åbnet op for nye måder at perspektivere på. Vi vil dog gerne understre-
ge, at alt dette har foregået på konstruktiv, respektfuld og inkluderende 
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facon. Vi føler alle, at projektet er blevet løftet af denne proces, hvilke for-
håbentlig afspejles positivt i rapporten. 
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Enkelte studieforløbsbeskrivelse, Historie K1 E2014 
 
Studieforløbsbeskrivelse for Astrid Kaalund 
 
Jeg har bestået den almene humanistiske basisuddannelse i foråret 2012. 
 
1. Semester: 
Grundkurser: Historie og Kultur og Subjektivitet og Læring 
Projektrapport: Kampen om danskheden. Projektet ønskede at un-
dersøge igennem en kvalitativ argumentationsanalyse, hvordan 
Dansk Folkeparti italesatte de danske værdier i deres valgkamp fra 
2007. Projektet blev forankret i dimensionerne: Tekst og Tegn og 
Subjektivitet og Læring. 
 
2. Semester: 
Grundkurser: Videnskab og Filosofi og Tekst og Tegn 
Projektrapport: Kvindesynet i Antikken. Projektet var en idehisto-
risk undersøgelse af kvindesynet i antikken, i realiteten og som det 
blev skildret i græske tragedier. Projektet blev forankret i dimensio-
nerne: Videnskab og Filosofi og Tekst og Tegn, samt ikke-nordisk 
kulturområde. 
 
3. Semester: 
Specialkurser: Dansk Litteratur 1 og Filosofi 
Projekt: Det umiddelbare erotiske – og konstruktion af det æsteti-
ske. Projektet var en idehistoriske undersøgelse af Kierkegaards teori 
om det sanseligt erotiske, igennem en filosofisk og historisk analyse 
af Mozarts Don Giovanni, og The Doors forsanger, Jim Morrison. 
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Projektet blev forankret i dimensionerne: Videnskab og Filosofi, 
Tekst og Tegn og Historie og Kultur. 
 
4. Semester:  
Specialkurser: Kommunikationsplanlægningens teori og praksis og 
Historie 
Projekt: Repræsentationer af Holocaust – en idehistorisk undersø-
gelse af aktørroller i filmmediet. Projektet var en idehistorisk under-
søgelse af hvordan ofre, bødler og vidner til Holocaust, er blevet 
fremstillet i film indtil i dag. De analyserede film i projektet var: Shoa, 
Schindlers List og Inglourious Basterds.  
 
 
5. Semester:  
Bachelorfagmodul på Kommunikation: 
Workshops: Skrift-/billede-medier og Sociale Netværksmedier 
Kursus: Teori og Metode 
Projekt: Sociale netværksmedier i organisationer – et casestudie af 
Sharepoint i Dako. Projektet undersøgte hvordan et socialt net-
værksmedie kunne understøtte den interne kommunikation i en ud-
valgt organisation. Dette blev undersøgt igennem en receptionsana-
lyse af en målgruppe. 
 
6. Semester:  
Bachelorfagmodul på Historie – det var på Historie at jeg skrev min 
Bachelor: 
Kurser: Danmark/Norden efter 1750, Informationssøgning og Hi-
storisk Kildekritik og Metode. 
Projekt: Brugen af historie og kulturarv i debatten om den danske 
udlevering af de islandske håndskrifter. En undersøgelse af begrebet 
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kulturarv og hvordan debatten om retten  til de islandske sagaer, der 
udfoldede sig mellem Danmark og Island i 1960’erne, viste kultur-
arvs betydning.  
 
7. Semester: 
1. Kandidatmodul på Historie: 
Kurser: Europa/Verden og Danmark/Norden før 1750, Historisk 
Teori og Historiografi. 
Projekt: Kunstkammer – Storhed, fald og genkomst.  
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Individuel.studieforløbsbeskrivelse..Frederikke!Sofie!Kirsmeier!Preskou!!
Moduler.på.Historie.K1:.Fagmodul:!Breddekursus!i!historie!(Før!1750!–!Europa/Verden)!Progressionskursus:!Teori!og!historiografi!Projektrapport:!Kunstkammer!–!storhed,!fald!og!genkomst!!
Moduler.på.Kommunikation.(indslusning):.Fagmodulkursus:!Skrift/billedeNworkshop,!Kommunikation!på!tværs!af!meNdier!Progressionskursus:!Teori!og!metode!Projektrapport:!Designmuseum!Danmark!–!en!kampagnestrategi!!
Basisuddannelse:!!B.A.! i!Religionsvidenskab!med!tilvalg! i!Kunsthistorie,!Museologi!og!KompaNrative!studier!fra!KU!
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Individuel.studieforløbsbeskrivelse.
Lars-Bo Jandrup 
 
Moduler på Historie K1: 
K1. Breddekursus i historie (Før 1750 – Europa/Verden) 
K1. Breddekursus i historie (Efter 1750 – Europa/Verden) 
Progressionskursus: Teori og historiografi 
K2. Temakursus - Jødisk historie er transnational historie 
Projektrapport: Kunstkammer – storhed, fald og genkomst 
 
Moduler på Filosofi og videnskabsteori: 
Fagmodulkursus: 
K1. Etik, etik og politisk filosofi 
K1. Metafysik og erkendelsesteori 
Projektrapport: Kant & Ai Weiwei - en perspektivering af den kinesiske 
kunstner Ai Weiweis arbejde udfra grundlæggende æstetikfilosofi. 
 
Basisuddannelse:  
B.A. i Filosofi og videnskabsteori samt Kultur- og sprogmødestudier fra 
RUC. 
Afsluttende Projektarbejder: 
Filosofi og videnskabsteori: Kreativitet - en filosofisk behandling af kreati-
vitetsbegrebet. 
Kultur- og sprogmødestudier: Kunstbegrebet og kinesisk modernitet - 
overvejelser omkring hvilke begrænsninger og muligheder konfigurationen 
af konfigurationen af kunstbegrebet indebærer i relation til kulturmøder. 
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Studieforløbsbeskrivelse.Peter!Thor!Due!53289!
.
Historie.K1,.E2014.!!På!dette!modul!har!jeg!fulgt!følgende!kurser:!
- Breddekursus!i!Ældre!tid,!Europa/verden!før!1750!
- Historisk!teori!og!historiografi!!Da!jeg!er!optaget!på!kandidatuddannelsen!som!ekstern!bachelor,!har!jeg!ikke!gennemgået!en!basisuddannelse!på!RUC.!Nærmere!præciseret!er!jeg!optaget!på!baggrund!af!en!professionsbacheloruddannelse!til!folkeskolelæNrer!fra!N.!Zahles!Seminarium,!hvor!jeg!gik!fra!2004!indtil!min!dimension!i!2008.!Jeg!er!uddannet!med!følgende!linjefag:!
- Matematik!
- Historie!
- Samfundsfag!
- Idræt!!!Min!bachelor!skrev!jeg!i!forbindelse!med!mit!linjefaget!Historie.!Emnet!for!bachelorprojektet!var!historiebevidsthed!og!historieundervisning!i!folkeskoNlen.!!Jeg!blev!optaget!på!RUC’s!kandidatuddannelsen!i!E2013!med!fagkombinatiNonen!Historie!og!Pædagogik!&!Uddannelsesstudier,!heraf!blev!jeg!direkte!optaget!på!førstnævnte!men!måtte!gennem!et!indslusningsforløb!på!sidstNnævnte.!Indslusningsforløbet!bestod!af!30!ECTS!point!hvilke!svarede!til!et!bachelormodul!inklusiv!projekt.!I!min!tid!på!RUC!har!jeg!derfor!tidligere!indNfriet!følgende!moduler:!!E2013!Pædagogik!&!Uddannelsesstudier!BA:!
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- Metodeseminar:!Pædagogik!og!forskningsmetoder!i!praksis.!
Bestået!
- Modulseminar:!Lærerprocesser,!identitet!og!subjektivitet.!!
Bestået!
- Mundtligprøve,!projektrapport:!Kørekort!til!et!praksisfelt.!!
Bestået!!F2014!Pædagogik!&!Uddannelsesstudier!K1:!
- Metodologiseminar:!Pædagogisk!forskning!og!metodologi.!!
Bestået!
- Modulseminar:!Uddannelse,!institution!og!samfund.!!
Bestået!
- Mundtligprøve,!projektrapport: "Det!er!et!øjebliksbillede"!N!en!diskursanalytisk!undersøgelse!af!evalueringsperspektiver!i!lærerNpraksis.!!
Bestået!!E2014!Historie!K1:!
- Breddekursus!Ældre!tid.!Europa/verden!før!1750.!Bestået!
- Historisk!teori!og!historiografi.!Bestået!
- Mundtligprøve,!projektrapport:!Kunstkammer!–!storhed,!fald!og!genkomst!
.Det!er!min!intention!til!foråret!at!tage!mit!K2!modul!på!Pædagogik!&!UddanNnelsesstudier!og!i!den!forbindelse!gennemføre!et!projektorienteret!praktikNforløb!på!Sorø!Museum!omhandlende!udstillinger!og!æstetiske!læringsproNcesser.!!Det!betyder,!at!jeg!til!efteråret!2015!skal!skrive!et!enkeltfagsspeciale!i!HistoNrie,!nærmere!præciseret!Moderne!tid.!Danmark/Norden!efter!1750.!Det!er!min!hensigt!at!placere!specialet!et!sted!inde!for!disse!felter/områder,!kulNturarv!og!kulturinstitutioner!samt!dannelse!og!identitet.!!!
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